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ACTOR/ ACTRESS BASIC HANDBOOK 
 
RESUMEN 
 
El trabajo que aquí se presenta, es un breve análisis de los elementos de la técnica actoral más 
importantes alrededor del mundo occidental. Tiene como base el trabajo profesional del teatro y su 
dignificación social. Busca ser un apoyo accesible para diferentes generaciones y variedades de 
actores en nuestro país y en el mundo. Aporta una visión del desarrollo teatral para poder entender 
su actual multiplicidad. Revalora conocimientos y maestros perdidos en el tiempo con el objeto de 
hacerlos partícipes de su legado artístico. Señala debilidades en los procesos de formación artística 
y recomienda soluciones acordes a la evolución teatral. Toma en cuenta el valor del conocimiento y 
la experimentación como el sustento de la labor escénica. Todo esto conducido por mis propias 
apreciaciones y vivencias en el ambiente artístico.  
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ACTOR/ ACTRESS BASIC HANDBOOK 
 
 
ABSTRACT 
 
The work that here appears is a brief analysis of the elements of the most important acting 
technique around the western world. It is based on the professional work of theater and its social 
dignity. It seeks to be an accessible support for different generations and varieties of actors in our 
country and in the world. Provides an overview of the theatrical development in order to 
understand its current multiplicity. Revalues knowledges and teachers lost in time in order to make 
them part of their artistic legacy. Points out weaknesses in the processes of artistic training and 
recommends solutions according to the theatrical evolution. Takes into consideration the value of 
knowledge and experimentation as the support for the scenic work. All these led by my own 
appreciations and experiences in the artistic scene. 
 
 
 
KEYWORDS 
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INTRODUCCIÓN 
 
Me propongo en estas páginas referirme a la técnica como trinchera de lucha del actor. Como 
máxima estrategia para poder dignificarse diariamente y poder ganarse el respeto de un mundo 
indiferente o apático. La técnica como semilla indiscutible para la creación artística, como base de 
la profesión y sedimento para la existencia. 
 
Los demandas artísticas en la actualidad requieren de profesionales capaces de desarrollar procesos 
actorales de manera efectiva, encarnar personajes creíbles y verosímiles, con alta organicidad, 
emocionalidad y, sobre todo, técnica. 
 
Muchos actores y actrices actualmente, carecen de bases conscientes que sustenten su propio 
trabajo escénico y se dejan llevar por la llamada “improvisación”, que en nuestros días podría 
convertirse en una excusa para no preparar la herramienta psicofísica antes de enfrentarse a un 
ensayo de manera consciente y responsable.  
 
El presente trabajo basado en principios actorales desarrollados por Konstantin Stanislavski, Jersey 
Grotowski, William Layton, Jacques Lecoq, Jorge Eines, Uta Hagen, Augusto Boal y Enrique 
Buenaventura, sirve para entender de manera más clara y directa las bases del Teatro moderno y 
principalmente de la actuación. Beneficiando a todos los individuos que desean y están 
involucrados en procesos de aprendizaje actoral, ya sea amateur, profesional o comunitario. 
Proveyéndoles de una herramienta teórico/práctica simple pero fundamentada, que tenga un 
lenguaje coloquial y accesible de fácil difusión y comprensión en todos los estratos económico-
sociales de nuestra sociedad ecuatoriana.  
 
Todo actor/actriz necesita un referente bibliográfico para aclarar dudas de terminología, adecuada 
para la práctica teatral; que permita establecer un debate y diálogo común entre los artistas 
escénicos acerca de los elementos y herramientas presentes en la técnica actoral, por muy diversas 
que estas sean.  
 
Muchos de los conocimientos acerca de la actuación son aprendidos de manera empírica, lo que 
suele tomar un lapso de tiempo demasiado largo para su comprensión integral y a veces se desgasta 
la investigación en aspectos previamente estudiados y comprobados en la práctica; este manual 
sintetiza los conocimientos primordiales, del teatro de occidente, de manera teórica pero con un 
margen de libertad que permita su apropiada experimentación. 
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Los libros de teoría son amplios, complejos y a veces confusos, lo que limita su libre circulación en 
la sociedad; este trabajo al ser sencillo, pretende formar parte del cotidiano de cualquier ser 
humano, que al darse cuenta de sus posibilidades corporales, vocales, emocionales y escénicas, se 
posiciona como dueño de sus acciones, capaz de transformar el entorno a través de transformarse a 
sí mismo. Para lo cual es necesario que simplemente un grupo de trabajo o un individuo esté 
dispuesto a explorar los principios actorales, para traspasarlos desde nuestras propias circunstancias 
y particularidades.  
 
Se verá a continuación un documento recopilatorio analítico que no pretender ser completo pero si 
incluyente. Que amplíe el panorama actual para podernos abrir nuevas categorías escénico-teatrales 
nacidas desde las características únicas de nuestro pueblo, que de manera innegable corresponderá 
a nuestra calidad de seres humanos. 
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CAPÍTULO I 
 
 EL DESARROLLO DEL TEATRO DEL SIGLO XVIII AL SIGLO XXI 
 
1.1. DEL ROMANTICISMO AL NATURALISMO. SIGLO XVIII-XIX 
 
El Teatro en su esencia misma se remonta a los inicios de la humanidad donde los hombres 
buscaban ser aquello que cazaban, aquello que soñaban, aquello que vivían y aquello que los 
atemorizaba. Se transformaban como el acto simbólico de apropiarse del poder de ese otro y de su 
fuerza para así cobrar valor de dominar y entender su mundo. 
 
Sin embargo la época que nos interesa, como determinante para entender la multiplicidad del teatro 
actual y su variedad de técnicas y estilos, empieza con el Romanticismo y más precisamente, el 
siglo XVIII y XIX;  donde nacen las raíces del teatro moderno y ocurre unas de las evoluciones 
más radicales del mismo. 
 
1.1.1. ROMANTICISMO 
 
El siglo XVIII fue una etapa de cambios radicales en la humanidad, trae consigo la culminación de 
batallas y descubrimientos anteriores; ideales que buscaban concretarse y que repercuten de manera 
directa en todas las manifestaciones del arte. “En 1789 Francia entró en Revolución, y el mundo 
nunca volvería a ser el mismo” (Palmer & Colton, 1995: 361) 
 
Estalla la Revolución Francesa y con esta inicia un periodo fructífero en el desarrollo teatral. Se 
acelera el ritmo de producción y de vida, nacen nuevas necesidades y valores, se busca la razón en 
toda actividad, se ovaciona la ciencia, se desarrolla la tecnología, se critica la fe, se construyen 
diversas religiosidades y se hace cotidiano el arte escénico.  
                 
El teatro trató de prestar su colaboración para la formación de un siglo tan lleno de 
contradicciones. Se convirtió en el podio del nuevo autoconocimiento: en cátedra de la 
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moral, en institución moral, en el tema de explicaciones eruditas, pero también en la 
posesión común conscientemente sentida. (Berthold, 1974: 127)  
 
Se posiciona a Francia como centro del mundo filosófico y artístico, “fue el centro del movimiento 
intelectual de la Ilustración. La ciencia francesa lideró el mundo. Los libros franceses se leían en 
todas partes, y los periódicos y revistas políticas contenían un mensaje que no necesitaba ser 
traducido” (Palmer & Colton, 1995: 361). 
 
Época en que importaban los logros de cada persona, donde “se ha lanzado al hombre a la 
individualidad, [o] más exactamente, [se] ha creado las formas y las conductas del individualismo.” 
(Duvignaud, 1966: 139) Para hacerlo partícipe de  su propia vida, como dios encarnado capaz de 
modificar su destino y hacerlo más digno. 
 
Cada uno se apropiaba de su voz para pregonar la igualdad entre hombres y mujeres. “Se 
proclaman los derechos del hombre sin importar ni tiempo ni lugar, raza o nación” (Palmer & 
Colton, 1995: 378). En medio de esta revuelta social y política aparece el romanticismo, heredero 
del Sturm und Drang, grupo prematuro pero evidentemente provocador. 
  
Este movimiento, en abierta oposición a los movimientos racionalistas, proponen una 
poética del subjetivismo donde se considera precisamente al individuo como principio 
organizador del mundo. De esta corriente surgen los dos mayores exponentes dramáticos 
del siglo Friedrich Schiller y Johann W. von Goethe. (Tello, 2006: 65) 
 
Inspirados además en el trabajo de otros prerrománticos, el cual era un movimiento de reacción 
frente al neoclasicismo, y a las reglas educativas y académicas, que se produjo en Europa a 
mediados del siglo XVIII y que funcionó como la bandera de lucha de quienes atesoran volver 
hacia el espíritu del ser humano y alejarse del  neoclasicismo; anhelan escapar de la decadencia a la 
que se había llegado a fines del 1800. 
 
Se buscan nuevas lógicas subjetivas que expresen el complejo ambiente de la época. “Tendió a la 
reflexión, al sentimentalismo y a la crítica” (Berthold, 1974: 129); se había ganado espacio 
primordial en las costumbres burguesas. En medio de un público que ya no se conformaba con un 
simple y triste espectáculo con elementos agotados y monótonos.  
 
El romanticismo, pionero a principios del siglo XIX, “lucha por conciliar el destino con la 
individualidad y el conflicto entre emoción y razón” (Tello, 2006: 69), altera las concepciones 
tradicionales y confronta la ilustración. “Fuerte fue su influencia sobre la estructura interna del 
	   5	  
drama y del arte teatral, y con ello sobre su actualización escénica.” (Ib.: 183) Una contribución 
sobre todo, de fondo, que valora  la improvisación y el juego escénico. 
 
Cambia además el espectador, “los nuevos públicos no sólo van al teatro para ver una obra, sino 
también para ver a un comediante. La edad del actor comienza” (Duvignaud, 1966: 136). La 
sociedad pide a viva voz por representaciones más profesionales y elaboradas, mencionan, opinan y 
solicitan la actuación de determinados actores. 
 
La actuación y el actor continúan su camino de manera vertiginosa y enriquecida. Aparece un 
nuevo modelo de comediante. “Tras cierto período en el que su lugar varía según las sociedades 
europeas, se impone una nueva especie de hombre de teatro que ya no corresponde a las normas 
admitidas anteriormente.” (Ib.: 127) 
 
La figura del actor independiente se hace presente, “el actor ha descubierto que puede desempeñar 
su carrera y su vida en un plano de vida social que hasta entonces le ha sido prohibido” (Ib.: 132), 
empieza a mostrarse como persona y figura pública, vive con libertad y participa en otras 
actividades aparte de las propias de la escena. 
 
El hombre empieza a sufrir en carne propia las imposiciones de la sociedad, se cubre con las 
apariencias y mantiene una forma exterior tolerable y contradictoria, en la que se conserva un 
aprisionamiento de las verdaderas necesidades humanas. 
      
He aquí, pues, al actor reducido al aspecto social de sus ser, individuo particular, imagen de 
individuo, situado como estrella, aislado del resto de los hombres; sus aventuras, sus 
dificultades crecen exageradamente por la atención del público, los acontecimientos que le 
afectan adquieren un valor que no tiene la vida de los demás hombres, reducidos a la 
trivialidad  y a la vulgaridad. (Ib.: 141) 
 
No todo fue negativo, la preocupación de los actores hacia su propio trabajo en diarios y apuntes se 
hace notorio, las experiencias se documentan de manera más continua; aunque primitiva y 
superficial. Lo que indica un aumento en la reflexión sí mimos como seres creativos.  
 
Indicaciones [...] generalmente chatas, pero que testifican una nueva atención a sí mismo, 
un interés por los estados de ánimo que hubieran parecido inconcebibles en un tiempo en 
que los actores quizás escribían sus recuerdos después de su retiro, pero que no se detenían 
en las particularidades del examen interior. (Ib.: 142) 
 
Pero, a pesar que “el Romanticismo fue un fenómeno paneuropeo” (Berthold, 1974: 182), que 
contribuyó con grandes representantes a la historia del arte y la filosofía “el artista romántico se 
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inspiró en el pasado, sin apenas aportar nuevas formas artísticas” (Océano, 1990). Sin establecer, 
por ejemplo, nociones claras del trabajo del actor de manera fundamentada y metódica. 
 
1.1.2. REALISMO 
 
El desarrollo acelerado de la tecnología y la ciencia dejó cada vez menos espacio para 
pensamientos subjetivos y abstractos que solo se basaban en la creencia sentimental de la 
existencia de un improbable espíritu. La razón reemplaza a la fantasía, a lo grotesco, lo sublime y 
la subyuga a un espacio meramente  anecdótico. 
 
“Si bien el siglo XIX asoma con el sello del romanticismo, será su contracara, el realismo, el que 
sobresale y lleva su influencia al siglo siguiente” (Tello, 2006: 70). Quien proclama a la ‘realidad’ 
como “principio organizador de un mundo palpablemente objetivo” (Ib.: 71), única regla universal 
a seguir dentro de la creación artística. 
 
La revolución francesa y la industrial habían dejado su imborrable huella en la historia, la batalla 
de las nuevas clases sociales se abría paso en todos los aspectos de la vida social donde empieza, 
con el realismo, una nueva transformación del Teatro.  
 
El teatro da un salto cualitativo sobre los siglos precedentes. (…) Las salas se multiplican y 
reducen su tamaño. La interpretación busca estilos más naturales de expresión, la 
tecnología aporta recursos luminotécnicos, la escenografía y vestuarios tienden a respetar 
los contextos históricos de los dramas, los escenarios desechan los bastidores y telones de 
fondo y surgen teorías más elaboradas sobre la puesta en escena y el trabajo del actor. 
(Tello, 2006: 70) 
 
El hecho social con sus tremendos problemas de desigualdad y pobreza empieza a ser 
determinantes para el arte, el teatro por su parte, reflejaba estas dolencias como profundas marcas 
de la evolución del mundo. “El teatro realista tiene la tarea de descubrir los malestares  sociales, 
discutir la relación entre individuos y sociedad y mostrarse como ‘thèâtre utile’, tanto en el sentido 
literal como en el más alto sentido.” (Berthold, 1974: 193)  
 
La utilidad del teatro es uno de los pedidos que se hacen frecuentes, no solo arte por el arte sino el 
compromiso real por invocar en escena la vida de los olvidados y marginados de las ciudades 
rebosantes de gente y de ideas; un realismo crítico que se verá de nuevo en el teatro político, más 
de un siglo después. 
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Se afirma que “también es una técnica para traducir objetivamente la realidad psicológica y social 
del hombre” (Pavis, 1998: 380), es decir darle cabida tangible y existente a aquello que vive en el 
fondo del ser humano, darle signos y símbolos, formas a través de  los sonidos, los movimientos y 
las acciones. Una traducción estilizada que busca crear una verdad más precisa y exacta. 
 
El efecto de la movilización humana desde los campos agrícolas a las urbes empiezan a permitir 
encuentros de toda índole, gente del Teatro francés y del teatro popular atraen a diversos públicos 
“el espectáculo reúne a clases que hasta entonces se han ignorado mutuamente” (Duvignaud, 1966: 
145); personas que de otro modo vivirían en diferentes circunstancias. Era, así el teatro, el espacio 
que de cierto modo proveía de una verdadera igualdad en la que todos tenían el derecho de 
disfrutar.  
 
Aparece el claque como seudo-institución amiga del actor, que mantiene los teatros llenos, que 
cuida de las actrices, aplaude a ciertos comediantes, abuchea a otros, motiva al público entero en el 
clímax de las obras; pero que pide tributos y entradas gratuitas a cambio de sus servicios de 
comerciante.  
 
Inseparable del teatro del siglo XIX, la claque testifica la importancia de los nuevos 
públicos y la dependencia del comediante con respecto a ellos, y no perderá su importancia 
social sino muy tarde, en el momento en que aparecen salas llenas de un público de 
conocedores casi especializados y cuando la sociedad liberal produzca nuevas formas de 
teatralidad y haga posible una nueva definición del actor. (Ib.: 147-148) 
 
Mas no solo esto repercute en la actuación misma, ahora debe encarar la verdadera posición del 
hombre frente al público, buscar lenguajes que sean entendibles por los proletarios y burgueses. 
Debe revitalizarse en las fuentes de la ciencia y complacer a las exigencias de las nuevas 
sociedades. “Se trata del prolongamiento del esfuerzo por crear un acuerdo mayor entre la sala y la 
escena, por encontrar una explicación emocional a los sentimientos literarios o una equivalente 
accesible de esos sentimientos.” (Ib.: 153) 
 
El realismo trae consigo nuevos principios escénicos,  entre los cuales está el uso de la prosa para 
construir los diálogos entre sus personajes, lo cotidiano de las situaciones, lo concreto del lenguaje, 
lo sutil del gesto y el ademán y, sobre todo, la  relación de los actores y actrices con el espectador. 
“En lugar del largo y pesado monólogo dramático aparece la comedia de episodios y con utensilios. 
Se sientan a la mesa, se bebe té, se hacen solitarios, de paso se revelan los problemas al interlocutor 
y no al público” (Ib.:194). 
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De este modo se refresca el teatro con dramaturgias inspiradas en las nuevas costumbres y los 
nuevos conflictos, los pequeños o grandes logros actorales empujan el trabajo de escritores 
dramáticos. Se hace más accesible los dolores y felicidades de los dioses y de los nobles aunque se 
cae, en cierto momento, en una ampulosidad exacerbada. 
 
 
1.1.3. NATURALISMO 
 
La búsqueda  de la verosimilitud continúa y se abre paso con una fuerza imparable, no solo bastaba 
interpretar los símbolos de la realidad sino que había que copiarlos de manera auténtica, sin más 
principio estético que el de las cosas tal como se muestran. “El naturalismo preconiza la 
reproducción total de la realidad: cuestiona la estilización y el embellecimiento que postula el 
Realismo. Persigue una reproducción fotográfica, no metafórica ni simbólica, de la vida” (Tello, 
2006: 75). 
 
Una apuesta prácticamente imposible desde el punto de vista de la ficción actual del teatro, que en 
ese entonces buscaba ser la realidad misma, sin elementos de ningún tipo que pongan en duda esta 
idea. Así el naturalismo confronta al realismo como la última frontera entre la vida misma y la vida 
en la escena, busca sobrepasarla,  aunque es difícil asegurar que lo haya logrado. 
 
La industria seguía su crecimiento al igual que los grandes capitales y el hombre buscaba un lugar 
en la competitiva sociedad. “La era de las máquinas se había iniciado. La ciencia se hizo cargo de 
la tarea de interpretar al hombre como producto de su origen social” (Berthold, 1974: 204), como 
objeto determinado por el entorno, el ambiente, sus experiencias, su clase social, su situación 
económica y demás condicionantes inalterables. 
 
Se creaban y respondían preguntas científicas acerca del individuo y se ponía en duda las prácticas 
anteriores que habían permanecido intocables durante siglos, buscando establecer razones 
coherentes  del comportamiento del ser humano. El arte “estaba obligado a llevar al escenario una 
realidad, a hacer comprensibles todas las acciones de los hombres a partir del origen, ambiente 
social y situación de la época” (Ib.: 204). 
 
Nada podía escaparse a este hecho fundamental, el peso de la ciencia estaba en todos lados donde 
actuara el ser humano. “El método del dramaturgo naturalista correspondía al procedimiento de la 
investigación científica” (Ib.: 207), que escudriñaba de manera diseccionada, clasificada, fría y 
metódica el alma de las personas pertenecientes a esta etapa compleja de la historia.  
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Pavis (1998) dice al respecto: 
 
El naturalismo conoce su auge en plena euforia positivista y cientificista, cuando se piensa 
en aplicar el método científico para observar la sociedad desde un punto de vista clínico o 
fisiológico que, de hecho, la encierra en un determinismo no dialéctico. (p. 311) 
 
Fijación que en lugar de producir un movimiento y vida en la escena, provocaría una sensación de 
congelamiento interno y externo, en la que el hombre sería, simplemente, un elemento pensante de 
la naturaleza; pero que no logra alejarse de la misma. Es decir es una parte más de todo el conjunto 
que lo rodea. 
 
Una idea bastante atrevida tomando en cuenta lo confuso de la idea de lo natural y lo que esto 
representa en el ámbito teatral, puesto que “todas las formas de actuar se creen naturales y cada una 
de ellas pretende inventar por fin la representación verdaderamente natural” (Ib.: 311), y a pesar de 
aquello no se puede afirmar cual es la legitima y única. 
 
Fruto de este movimiento emerge con mayor fuerza la  figura del director, con un poder nunca 
antes visto, un control que repercute en todos los niveles del lenguaje teatral.  
Berthold (1974) añade:  
 
El director volvió a ser el centro de la escenografía y de la crítica. Acuña el estilo, forma a 
los actores, domina el mecanismo constantemente perfeccionado de la técnica escénica. 
Tiene a su disposición el escenario giratorio, el horizonte redondo, proyectores de 
numerosos colores. (p. 205) 
 
Unificaba toda la obra, la conducía hacia su visión total del espectáculo. Nada podía escaparse a su 
régimen el cual estaba supeditado a los necesidades de la época, que iba desde el hecho de 
implantar en el escenario el medio ambiente tal cual, “decorados de habitaciones cerradas con 
ventanas y puertas practicables, techos de vigas que descansaban sobre pesados pilares de madera, 
troncos de árboles naturales, auténticos encalados, que caían de las paredes” (Ib.: 210). 
 
Aparece la convención de la cuarta pared en la actuación, es decir el hecho de ignorar al público e 
imaginar una pared en la boca del teatro, evitando el contacto visual con el espectador e incluso 
dándole la espalda, de acuerdo a lo que requiera la escena, el diálogo, la acción o el 
desplazamiento; sin que esto signifique un menosprecio hacia los asistentes. 
 
Así el naturalismo vive su etapa de manera enérgica e incontenible, dejando un legado en los 
futuros maestros, dramaturgos, directores y actores que encontrarán su apogeo en el siglo XX. 
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Trabajos que una vez más renovarán el teatro y lo confrontarán consigo mismo y con los diferentes 
puntos de vista alrededor del globo. 
 
“Al cabo de pocos decenios surgen y se superponen formas estilísticas y teatrales. Naturalismo, 
Simbolismo, Expresionismo, teatro contorsionado y convencional, tradición y experimento, drama 
épico y absurdo, teatro fantástico y de masas” (Ib.: 205) 
 
 
1.2. DE STANISLAVSKI A LAS VANGUARDIAS. SIGLO XIX-XX 
 
El teatro del nuevo siglo se abre como un abanico en el que podrían distinguirse tres 
pilares: por un lado unas corrientes toman, profundizan y critican las corrientes estéticas 
precedentes; se podría hablar de un nuevo objetivismo. Por otro lado, aparecen corrientes 
que reivindican una autonomía estética respecto de las esferas políticas y sociales. Y como 
tercer pilar emergen las poéticas de la vanguardia, cuyo disímil derrotero podría 
sintetizarse en una poética antiinstitucional. Cuestiona no solo las formas burguesas sino 
los mismo mecanismos de producción, circulación y recepción del arte. (Tello, 2006: 79) 
 
1.2.3. STANISLAVSKI 
 
En medio de dos mundos, tan contrarios como ricos en experiencias e imágenes aparece 
Stanislavski. Legados del ampuloso y estilizado realismo y la presencia del concreto y crudo 
naturalismo chocan en él, como dos fuerzas latentes y poderosas que intentan apropiarse 
definitivamente del escenario.  
Cole y Krich (1970) resumen los inicios de Stanislavski: 
 
Konstantin Sergeyevich Stanislavski (Alekseyev) Nacido en Moscú el 17 de Enero de 
1863, de una adinerada familia de comerciantes, su vida entera fue devoto al teatro. De 
niño apareció en teatralizaciones de aficionados presentadas en el teatro privado en la casa 
de campo de los Alekseyev. Aficionado apasionado de la escena, emprendió un serio 
estudio de actuación con tan grandes actores como Sadovsky, María Savina (1850-1915) 
and Yermolova. (p. 484) 
 
Pero no existe un teatro que al común de la gente sea considerado respetable o que de cierto modo 
imponga una consideración distinta al espacio público en general. La gente aun mira al teatro como 
un oficio repetitivo e inferior; algo extraño y alejado que solo busca hacer reír o complacer a unos 
cuantos. 
 
En Moscú hay teatro, pero bárbaro: sólo acuden tipos oscuros... De vez en cuando la gente 
se pone a discutir en voz alta. En una esquina, alguien grita que le han robado la cartera, en 
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otra, un sirviente sueco, sin percatarse de la señal que indica que está prohibido fumar en el 
‘Templo de la Comedia’, enciende su pipa y tira las cenizas al suelo. La persona que está 
sentada a su lado, le advierte, pero él se defiende diciendo que nadie es quien para 
prohibirle fumar. (Thurston, 1998: 29) 
 
Estados de falta de cultura teatral, sumado al incontrolable problema social del que Rusia y toda 
Europa es víctima, donde la desigualdad y la extrema pobreza crean mitos sobre el hombre urbano 
y su soledad inaguantable. Conducen a una revolución de la cual el arte también será parte.  
Tello (2006) expresa: 
 
La llegada del ferrocarril a Rusia alimenta las ideas de progreso ya enraizadas en Europa. 
Las continuas crisis campesinas –no resueltas con la tardía libertad a los siervos (1861)- y 
un aparato burocrático omnipresente conminan a ciertos cambios que nadie sabe cómo 
hacer. (p. 84) 
 
Se vive una crisis que anuncia una transformación mayor, que se vio manifestado en el trabajo de 
los escritores y directores donde una nueva decadencia se hacía presente; una necesidad por 
otorgarle vida a los textos y recuperarlos de su letargo y monotonía. El siglo naciente no tendría 
temor en atreverse a sacudirlos e irrespetarlos en pos de un arte modernizada. 
 
El teatro del nuevo siglo, como se dijo, tiene su epicentro en un nuevo objetivismo y 
profundización de la estética realista. Surge como una novedad el concepto de puesta en 
escena y un nuevo agente responsable de esta tarea: el director de escena. (Ib.: 88) 
 
En este campo muy particular participa directamente Stanislavski en el Teatro de Arte de Moscú, 
donde junto con W. I. Demirovich- Danchenko como director literario y luego de un largo tiempo 
de éxitos y fracasos, definieron las bases inquebrantables de la actuación y revolucionaron la forma 
de ver el arte escénico a nivel global.  
 
Funda la labor actoral profesional de nuestros tiempos y la de los futuros. “Su sistema de creación 
actoral, pertenece al presente y al futuro del Teatro; en él se echan las bases de la teoría materialista 
del realismo escénico” (Stanislavski, 1980: 9), pero cuya funcionalidad será altamente criticada en 
diferentes momentos. 
 
Propuso un modelo de actor honesto consigo mismo y con su arte, un actor que trabaje sobre la 
verdad, ya que para el maestro ruso no existe arte sin verdad. Reaccionó contra el divismo y se 
opuso a la actuación narcisista dirigida hacia el espectador sólo en busca de aplausos. Rescató al 
actor como artista. Estuvo en contra de los ‘padrinazgos’ que permita el ingreso de miembros que 
deterioran la calidad del Teatro y lo degradan.  
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Cualquier cosa que equivalga a mover hilos o a entrar por la puerta trasera a un teatro 
merma su prestigio así como el de las representaciones y ensayos; también tiende a 
fomentar el aburrimiento, con el resultado de que los esfuerzos creadores de todos los 
participantes se caracterizarán por un seudo-afecto por el arte y no un auténtico amor, 
único que puede inspirar a todos los que acuden a estudiar arte dramático. (Stanislavski, 
1996: 107) 
 
Alcanzó resultados sorprendentes y totalmente alejados de lo común para la sociedad teatral de su 
época, dejando de lado las simples formas y convenciones creadas para el actor cómodo e incapaz 
de arriesgarse a mostrar sus propias debilidades, vicios y carencias; la denominada “estrella” que se 
imponía frente al resto del grupo. 
 
De este modo “el sistema se convirtió en bandera no solo del teatro de Arte de Moscú, que lo había 
creado, sino de todo el arte teatral realista” (Stanislavski, 1980: 10) y en el referente obligado de 
toda la pedagogía teatral del siglo XX. Marcando la pauta principal del trabajo de los actores, 
directores y pedagogos, que buscaban acercar sus producciones al estilo impecable implantado por 
él mismo. 
 
Estilo creado a través del constante ejercicio, experimentación y replanteo de un método que 
contaba con una gran facilidad para adaptarse al medio, lo que correspondía a la universalidad de 
los principios acumulados por Stanislavski. “Solo hay un sistema: las naturaleza orgánica creadora. 
No hay ningún otro. Y debemos recordar que este llamado sistema no permanece estático. Cambia 
todos los días” (Ib.: 2)  
 
Un sistema maleable pero concreto y fundamentado por años de intensa comprobación que 
mantiene sus características primordiales y, a su vez, permite agregarle detalles necesarios para ser 
asimilado por el actor /actriz de cualquier ubicación geográfica. Se vuelve parte de la cotidianidad 
del ser humano.  
 
El mismo Stanislavski (1980) señaló, al mismo tiempo,  la importancia de mantener y recuperar las 
peculiaridades sociales que diferencian el Teatro de las diferentes regiones del mundo: 
 
Que cada nación, cada pueblo, refleje en el arte sus más delicados rasgos humanos 
nacionales; que cada una de estas artes conserve sus matices, tonos y particularidades 
nacionales. Que en ellas se refleje el alma  de cada uno de los pueblos (p. 43) 
 
Estaba convencido de la tarea que tiene el Teatro con su época, un deber ineludible y al que 
debían responder todos los creadores.  
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Stanislavski (1996) se refiere a este tema: 
 
Debe reflejar aquello que existe en la vida en toda su escondida tensión heroica; en una 
forma simple de lo que parece ser la vida diaria, pero en imágenes precisas y luminosas en 
las que las pasiones se vean ennoblecidas y vívidas. (p. 116) 
 
Estaba inclinado a la idea que la vida era la que aportaba el material transcendental para el trabajo 
del actor/actriz y todo provenía de sus propias vivencias, de lo que guardaba en su interior y que a 
veces se había archivado en un lugar inaccesible. “La formación obtenida de la realidad –
‘representar significa vivir'– es un punto central del famoso (y a menudo malentendido) sistema de 
Stanislavski” (Berthold, 1974: 222). 
 
Sin embargo debemos mencionar que el trabajo alrededor de Europa no era solo de carácter 
stanislavskiano, puesto que en realidad se vivía una etapa creativa  por excelencia la cual había 
iniciado a finales del siglo anterior pero encontraría concretar su discurso en el siglo XX. “En 
Francia pasa por  Antoine, Lugné-Poe, Copeau; en Alemania por los comediantes de la Volksbüne; 
en Rusia, por Stanislavski; en Italia, por Ruggero Ruggeri, Emma Grammatica, María Melato; en 
España, por María Guerrero, Fernando Díaz de Mendoza” (Duvignaud, 1966: 180) Uno de sus 
puntos fundamentales es la búsqueda de la teatralidad.  
Tello (2006) define: 
 
En general, la teatralidad se asocia con lo espacial, visual, expresivo; y más allá de esto, se 
vincula con una manera de enunciación teatral: la manifestación del contenido oculto –
latente– del drama (aquello que no se dice en el texto pero se puede ver en la acción). (p. 
90) 
 
No era suficiente una representación acartonada y empolvada donde la forma-pose fuera lo más 
importante, sino que más bien actúe como un hecho de conciencia hacia el actor y hacia su trabajo, 
no diletantes o aficionados; una actuación como labor específica del individuo, como elección 
personal y apasionada en la cual logra su expresión vital hacia el mundo.  
 
Uno de los rasgos señalados del actor en las sociedades contemporáneas consiste en que se 
ha erigido como creador, con el mismo título que el poeta o el pintor; ya no es sólo un 
intérprete, es un inventor que crea las formas de una participación viva. (Duvignaud, 1966: 
180) 
 
El título de artista, de este modo, estaba al alcance del actor/actriz de manera digna y merecida 
aunque pocas veces se vería reconocido de manera económica. Vivirá al borde de la miseria al 
pagar el precio de su total entrega. Una especie de mártir condenado por sus propios deseos. “El 
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actor servidor exclusivo del arte, preocupado por realizar su propia concepción  dramática es el 
primer sacrificado, el que apuesta sobre su vocación y desdeña el provecho comercial o 
económico” (Ib.: 181). 
 
Entrega que en el caso del Teatro de Arte de Moscú se ve reflejada por el esmero y meticulosidad 
de sus montajes, en el éxito alrededor del mundo en las diferentes giras por Europa y América, 
donde apreciaron el trabajo formal de su regisseur, la teatralidad en su máximo esplendor; el 
método y sus innegables resultados. 
 
Empero “del trabajo directivo de Stanislavski, el extranjero solo conoció las representaciones 
clásicas del Teatro de Artistas, altamente perfeccionadas, limadas hasta el extremo y mantenida 
durante decenios” (Berthold, 1974: 225), y desconocían de la experimentación en la que 
participaba con ideas incluso antinaturalista del cual se nutrían personajes que e un futuro 
desdeñarían su sistema y se alejarían del mismo.   
 
Mantenía exigencias tanto en el ámbito personal como profesional de los actores y actrices, no 
permitía arbitrariedades que pudieran crean un ambiente nocivo e inadecuado para la creación. 
Aseguraba que “mantener armonía entre maestros, estudiantes y compañeros permite con el tiempo 
la producción armónica de una obra a la altura de las exigencias de nuestro tiempo” (Stanislavski, 
1996: 115). 
 
La ética profesional estaba en cada clase, la simplicidad y el amor por el arte, el respeto y la 
confianza; el trabajo sincero sobre cualquier intento personal de fama. El orgullo no podía ser parte 
del taller al igual que el temor; en su lugar debía haber buen humor y armonía grupal. Se piensa 
que “el estudio no es lugar para quien no sepa reír ni para quien esté siempre refunfuñando o 
deprimido ni para el que se ofenda fácilmente y sea constantemente un mar de lágrimas” (Ib.: 114) 
 
Flexible es el sistema, que pudo ser instaurado dentro de otros países con gran facilidad, 
divulgándose como una plaga metódica de la labor de la escena.  
Berthold (1974) habla sobre la difusión del método stanislavskiano: 
 
Igualmente, según el método de Stanislavski, trabajaron el Estudio armenio de Moscú, la 
Reduta polaca fundada en Varsovia en 1919, el estudio constituido en Kiev por la actriz 
polaca St. Wysocka, el Teatro Nacional búlgaro de Sofía, bajo el director y discípulo de 
Stanislavski N.O. Masalinitov: una cadena cuyos eslabones llegan hasta América con 
Michael Chejov.( p. 225) 
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Su tremendo éxito se irradió de manera estrepitosa más allá de Rusia, llegando a América con el 
Actor’s Studio, donde “fue el Group Theater, efímera aventura teatral iniciada en Nueva York por 
Harold Clurman y Lee Strasberg, el que difundió activamente el sistema Stanislavski” 
(Stanislavski, 1996: 1) y a Latinoamérica, con las variantes propias de un sistema capaz de 
adaptarse e interpretarse dentro de cualquier espacio humano- escénico. 
 
Konstantin Stanislavski ha influenciado y repercutido de manera tan profunda en las generaciones 
posteriores a su existencia. Manteniendo su investigación en constante transformación y 
autoanálisis, sin embargo no todo el crédito lo merece él solo, sino además al legado del que fue 
parte y que pudo observar directamente en su adolescencia. Personajes que marcaron su amor al 
escenario y a la verdad en el arte. 
 
No solo a éste le pertenece esta época. Trabaja junto a otros ya nombrados que agitan las aguas del 
teatro y así mismo a los espectadores que contemplan las obras, los vestuario, los movimientos, la 
actuación; se dejan llevar por la ilusión de saber que lo que sucede es en realidad solo eso.  
Pruneda (2005) nombra ciertos teatreros de la época: 
 
Y surge el teatro contemporáneo y surgen nuevo autores, que es difícil citar porque 
injustamente se omitirían muchos nombres importantes, pero no podemos pasar por alto el 
[ya mencionado] Teatro de arte de Moscú, (…), a Meyerhold, alumno de éste e innovador 
de su técnica, a Tolstoi, a Gogol, a Gorki, a Chejov, a Brecht en Alemania, teatro que 
estremece y previene la inminente segunda Guerra Mundial; en Irlanda a Bernard Shaw, a 
O’Casey, a Yeats; a Jarry, Cocteau, Anouilh, Camus, Claudel, Sartre en Francia; a Michel 
de Ghelderode en Bélgica, a los estadounidenses Eugene O’Neill, Tennessee Williams y 
Arthur Miller y en España Unamuno, Alejandro Casona, Valle Inclán, García Lorca; a 
Pirandello, a Ugo Betti en Italia; en México a Sor Juana, a Gorostiza, a Usigli. (p. 25) 
 
El tiempo avanza, el siglo continúa y aparecen tantas formas de hacer teatro como personas hay en 
el mundo, tan estremecedoras, unas, como complejas y utópicas otras. 
 
Encabezando la vanguardia en Francia, Antonin Artaud, seguido por autores como Jean 
Paul Sartre y Jean Genêt, el irlandés Samuel Beckett, el ruso Arthur Adamov, el rumano 
Eugene Ionesco, lanzan una protesta contra la sociedad, que hace nuevamente revolucionar 
el teatro, y nos mandan una serie de estilos insospechados. Así conocemos el teatro del 
absurdo, el teatro de la crueldad, el expresionismo, el existencialismo y varios más, con los 
cuales la psicosis y la neurosis se difunden como la peste. El existencialismo en lugar del 
placer y el dolor, instauró la angustia, la náusea y la desesperación. (Ib.: 25-26) 
 
Una de las corrientes precursoras directas de las vanguardias es la patafísica con su obra principal 
Ubu Rey (1896). Comedia ácida de alto contenido crítico que desplegaba un conglomerado de 
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personajes a modo de muñecos des- antropomorfos quienes inventaron términos para tratar los 
temas que antes habían abordado  las obras de Shakespeare.  
Innes (1992) define: 
 
Patafísica, ciencia de soluciones imaginarias. (…) Su premisa es que lo que percibimos 
como nuestro mundo no es otra cosa que una construcción mental y que, por consiguiente, 
no hay una verdadera distinción entre percepción y alucinación. Lo que tiene categoría de 
realidad es simplemente cualquier cosa  que ejerza el más poderosos dominio sobre la 
imaginación. (p. 35) 
 
Postulado que repercutirá fuertemente en las sucesores a su trabajo. Que empiezan con la etapa de 
los ismos. Cuyo nacimiento esta presente en el siglo anterior, pero que traspasarían el tiempo hasta 
llegar a nuestros días. 
 
1.2.1. SIMBOLISMO 
 
Así como le ocurrió en su momento al romanticismo, el tiempo del naturalismo estaba por llegar a 
un punto de decaimiento y debilidad. La rigidez y la crudeza de los ambientes, su exactitud 
inamovible, su dureza e incapacidad para innovarse, sería por último todo aquello que los 
simbolistas rechazaron.  
 
En el mismo momento en que fueron derribados los convencionalismos dramáticos 
tradicionales comenzó también el abandono del habitual del marco del escenario en forma 
de caja. El primer impulso lo dieron los simbolistas con su rechazo de la servidumbre 
naturalista al detalle. (Berthold, 1974: 228) 
 
Unos buscaban fusionar el escenario con el mundo habitado por el público, anular la barrera que 
los diferenciaba, otros en cambio investigaban la manera de  mantenerlos separados por medio de 
sutiles barreras, permanecer escondidos tras velos que desintegraban la luz y construían 
profundidades y espacios.  
 
Así “el efecto más notable de las teorías de los simbolistas fue una progresión no dramática de la 
abstracción y la estasis, un retiro del público.” (Innes, 1992: 27) Una inacción aparente que escruta 
la esencia misma de la vida humana de una manera, de cierto modo, neo-subjetiva. Donde el 
interior construye el entorno del cual somos parte. 
 
Sin determinismos naturalistas ni costumbristas. “El espacio no debiera mostrar el medio ambiente, 
sino alumbrar espacios anímicos. Su tarea no es describir, sino evocar. La luz recibía una función 
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decisiva. Música y baile venían en ayuda de la palabra.” (Berthold, 1974: 228) Empieza la mezcla 
de lenguajes artísticos. 
 
La integración se inició y los espectáculos cambiaron, los límites entre las artes se rompieron como 
característica común de las vanguardias, los símbolos como proyecciones psíquicas del individuo 
aparecen en sugerentes elementos escénicos. Nada de imposiciones, la provocación y la liberación 
del subconsciente están presentes. “La finalidad era alcanzar un nivel de realidad más profundo que 
las engañosas apariencias superficiales, encarnar la naturaleza interna del hombre arquetípico en 
símbolos concretos, en contraste con la descripción naturalista de individuos socialmente 
definidos” (Innes, 1992: 27). 
 
A lo superficial se incluye directamente el uso de la palabra que, según los simbolistas no permitía 
desatar los contenidos reales del hombre y que lo mantenían cómodamente en escena, con sus 
costumbres habituales y sus apariencias opresoras. “Las palabras sustituyen automáticamente la 
conciencia existencial por las reacciones habituales. Verbalizar la emoción la priva de autenticidad: 
y el drama estático reemplaza el conflicto externo, que por definición es superficial” (Ib.: 29). 
 
Por eso se buscan alternativas mímicas en la actuación. El gesto en el silencio abriéndose paso 
hacia las butacas sin pretensiones pre-establecidas, “los símbolos mudos y representativos daban 
una impresión más poderosa de la realidad (sicológica) y se generaba por consiguiente un campo 
emocional mucho más intenso que los actores tradicionales con sus imitaciones vocales” (Ib.: 29) 
 
“El cuerpo humano ha abandonado su preocupación por buscar el reflejo de la realidad: él mismo 
es ya la realidad. Al decorado escénico le corresponde la tarea de llevar a efecto esta realidad” 
(Berthold, 1974: 230). Con lo cual se desintegra la visión formal del actor y se pasa al de una 
marioneta apta para el manejo y deconstrucción a favor de la obra; ocultándose a sí mismo en una 
estructura plástica inanimada sin intereses personales. 
 
“Pero la mayor parte de los conceptos generales del drama simbolista han caducado en forma 
lamentable porque su punto de vista era básicamente convencional” (Innes, 1992: 30) Pero que fue 
un punto de vista que aportó a otros creadores y que se convirtió en un manual para el arte. 
 
1.2.2. EXPRESIONISMO 
 
Llega la Primera Guerra mundial y la peor cara de la humanidad se muestra desgarradora y 
dolorosa. “El éxtasis, la confesión y la protesta estallaron en residuos de palabras, en enfebrecidas 
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abreviaciones del lenguaje, en la estridente dinámica del sonido, en el grito.” (Berthold, 1974: 234) 
Expresión nada estilizada y de alta organicidad. 
 
Los textos son de un tono extremo y visualmente fuerte, de conflictos enredados y sombríos, de 
muertes numerosas y sangrientas; de una crudeza al límite.  
 
Los relatos expresionistas presentan un realismo desfigurado, surgido en parte del 
inconsciente de los sueños y los mitos colectivos. En los montajes se retarda el relato con 
paréntesis –monólogos o silencios–, lo que exige un actor nuevo, cuyo gesto sea capaz de 
pasar de la serenidad a la locura. (Tello, 2006: 109) 
 
“La escenografía excluye todo naturalismo; rechaza la maquinaria o artificio que distraiga las 
líneas de fuerza del espectáculo. Las líneas y planos inclinados y asimétricos desafían las leyes del 
equilibrio” (Ib.: 109), una sensación de caída al abismo de la humanidad, a los oscuros rincones 
que se habían creado en la mente y en la vida. Oscilación entre la cordura, la ciencia;  la guerra o la 
muerte. 
 
Se utiliza el monólogo para exteriorizar estados internos, largos parlamentos donde los sonidos de 
la voz resultan hinchados por la voluntad de aparecer, el cuerpo se contorsiona en el escenario que 
ahora es un campo de innumerables posibilidades físicas. Se lo ha interpretado como una ruptura 
temporal que reconstruye el espacio. Le dota de nuevas implicaciones y alcances. “Tiempo y 
espacio no existen como categorías para organizar la experiencia o, antes bien, el intento de dar 
inmediatez y pertinencia directa a la acción entre todos los espectadores conduce a una 
universalización abstracta” (Innes, 1992: 52). 
 
Se diferencia así del realismo al cual deforma, supedita la situación a los objetivos del director o a 
la temática del autor. Es por así decirlo, una herramienta de la que se sirven múltiple gente del 
teatro. De la cual tomas detalles pero siempre atravesado por las finalidades de sus enfoques. 
Pruneda (2005) aclara: 
 
El realista, observa los hechos externos. El expresionista los observa en su mente y busca la 
expresión adecuada de su visión. Puede distorsionar la apariencia de los objetos. Puede 
usar un lenguaje incoherente o telegráfico. Puede usar movimientos mecánicos. Puede usar 
símbolos. (p. 133) 
 
Al igual que el simbolismo, el expresionismo también considera demasiado obvio el uso de la 
palabra de manera habitual, la trastorna para sacarle provecho, lo desordena para encontrar un 
nuevo orden, no para informar, sino para incrementar su valor expresivo.  
Innes (1992) comenta: 
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La cualidad denotativa e intelectual del lenguaje ha quedado excluida, al suprimir 
prácticamente todas las estructuras y conexiones gramaticales. La afirmación ocupa el 
lugar del argumento discursivo y no hay espacio para que un personaje exprese su 
personalidad o indique su motivación. (pp. 53-54) 
 
Así se muestra el expresionismo como canal directo e irrompible entre actor-espectador. No a 
modo de una reproducción del entorno que deja poco lugar a las dudas, es una visión de lo que 
existe, un punto de vista, un criterio personal convertido en teatro colectivo. 
 
En suma, la obra teatral (…) debieran tender a ser, como ideal, un conductor transparente 
que transfiriera la visión subjetiva del artista a la mente del espectador sin filtrarse a través 
del intelecto o de perspectivas condicionadas por la sociedad, de modo que se la 
experimentara como ‘verdad vivida’. (Ib.: 54-55) 
 
1.2.3. SURREALISMO 
 
Para empezar debemos nombrar al dadaísmo, como movimiento que pretendía devorar el arte en 
todas sus formas, escandalizar y “dejar perplejo al público con el objetivo de cuestionar los valores 
establecidos.” (Tello, 2006: 110) y que es el padre directo del surrealismo donde dadaístas 
desarrollan nuevos principios de trabajo.  
Millares (1974) añade acerca del surrealismo: 
 
Pretendía hacer de la poesía ‘un modo de vida’ mucho más que la manifestación accesoria 
la inteligencia y de la voluntad. Vida y arte. El principio de placer, identificado con el 
principio de la realidad, vence a la alienación. (p. 24) 
 
Esta corriente nace llena de los deseos destructivos de una nueva libertad, de los sueños, la magia, 
lo irracional, lo supernatural. Estructura una conexión con el subconsciente a través de un accionar 
ilógico, que libere, aunque sea de manera inentendible, los secretos guardados de la persona. 
“Funda su principio constructivo en la asociación libre y en la escritura automática: una producción 
en la que no intervienen los mecanismos de control de la razón el objetivo es acceder a zonas 
prelógicas y preconscientes” (Tello, 2006: 111)  
 
Se permite la “intrusión de elementos del subconsciente e inconsciente. Y hasta el propio 
simbolismo por síntesis” (Pruneda, 2005: 139). Es decir que hurga la mente en busca de respuestas 
que puedan ser puestas en escena como explosivas imágenes.  
 
 
 
	   20	  
1.2.4. TEATRO DE LA CRUELDAD 
 
“Crueldad significa rigor, aplicación y decisión implacable, determinación irreversible, absoluta” 
(Tello, 2006: 114), un toque de locura casi maligna que se apodera del alma de los actores y se 
clava de manera profunda en los ojos y la carne de todo el que lo vislumbra. Crueldad que corta la 
respiración, que indigna, incomoda y encanta de sobre manera. 
 
“Su concepto de la puesta en escena tenía el valor de un instrumento de magia y hechicería, un 
exorcismo destinado a hacer fluir nuestros demonios: pero jamás el reflejo de un texto escrito” 
(Millares, 1974: 40) al que estaban aferrados algunos estilos permanentemente y de manera 
tradicional. Lo cual era inconcebible para una generación a la que no le bastaba un solo nivel de 
locución. 
 
En lugar de la poesía del lenguaje proponía una poesía del espacio, empleando como 
medios como música, danza, pintura, arte cinético, mimo, pantomima, gestos, cantos, 
conjuros, sombras e iluminación, que ya no están separados de los artistas por las 
candilejas, habrán de experimentar la angustia metafísica que tenderán a provocar las 
escenas representadas. (Ib.: 42) 
 
Lo incivilizado ocupa el lugar de lo refinado, de lo supuesto y crea vivientes espectros que alucinan 
en lo primitivo, en lo instintivo y onírico. Confunden el sueño con la cordura para someternos en 
pesadillas de las que nadie escapa. Preconiza un quebrantamiento de las bases racionales y la 
instauración de una estética de la ensoñación.  
 
Lo que propone en su lugar como valores positivos son la espontaneidad irracional y el 
delirio, que liberarían las tendencias reprimidas en una purga emocional análoga al efecto 
clásico/trágico de la catarsis. (Innes, 1992: 69) 
 
Habla de descubrir códigos que engloben a la humanidad entera en sus condiciones primarias, que 
se muestren como comunes al amplio y diverso conjunto social. 
 
Hay que imprimir la metafísica en la mente a través de la piel; la dinámica de la conciencia 
está encarnada en ritmos escénicos, las armonías lineales de un cuadro afectan 
directamente al cerebro. Por lo tanto el teatro debe desarrollar un lenguaje ritual 
redescubriendo unos signos físicos universales o ‘jeroglíficos’, en tanto que la expresión 
verbal se convierte en un encantamiento. (Ib.: 70) 
 
Un teatro que influenció a las vanguardias y a los experimentos escénicos. Ya sea tomando en 
cuenta su planteamiento formal o su ideología de la peste. Un contagio que enfermaría a todo aquel 
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que se ponga en contacto con la crueldad y lo dejaría marcado de por vida. Afirmando que “un 
teatro que subordine al texto la puesta en escena y la realización es un teatro de idiotas, de locos, de 
invertidos, de gramáticos, de tenderos, de antipoetas, de positivistas, es decir: occidental” 
(Millares, 1974: 46) 
 
1.2.5. FUTURISMO 
 
Estética que apunta al funcionamiento del actor como una parte de una gran maquinaria, como un 
engrane que actúe en correlación del aparataje escénico. Una pieza mecánica que adopte las 
características de aparato en su precisión, velocidad y efectividad.  
Berthold (1974) revisa estos paradigmas buscados por el futurismo: 
 
La dinámica de la máquina, la mecanización del curso de la vida, el principio funcional del 
autómata, debían ser los criterios del teatro del futuro. Para el actor esto significaba un 
staccato de montajes verbales acústicamente condicionados, un movimiento de marionetas 
que rayaba en lo acrobático, una reducción de sí mismo (...) (p. 241) 
 
“Proclaman la gloria de la velocidad, agresividad física, guerra, y la máquina moderna (…)” 
(Myers, 1969: 454), impone lo artificial como  generador del arte, los sonidos de motores, la 
electricidad y sus múltiples aplicaciones: los inventos, la tecnología que reemplaza la naturaleza 
con un entorno de autómatas, artilugios y artefactos. “La máquina es considerada un modelo a 
imitar: orden, disciplina, ritmo y velocidad se trasladan a la obra de arte. La emoción que aspira 
provienen de la unión entre hombre y máquina” (Tello, 2006: 115) 
 
Unión que tiene rasgos de sometimiento, de dureza y de insensibilidad. Síntesis de lo que acontece, 
de lo que se muestra y de lo que está por venir. Síntesis de la voz, del cuerpo, de la emoción, de la 
palabra; extracto de la vida filtrado por la máquina. 
 
1.2.6. TEATRO TOTAL 
 
Empecemos aclarando la existencia previa de propuestas de teatro total como amplias posibilidades 
de inclusión de medios históricamente no teatrales con el objetivo superior de hacer funcionar un 
discurso completo en el teatro. Planteamiento formal de Wagner hacia el año 1850 en el que 
buscaba una obra “que sea una síntesis de la música, la literatura, la pintura, la escultura, la 
arquitectura, la plástica escénica, etc” (Pavis, 1998: 221) 
Innes (1992) habla de algunas características del teatro total: 
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(…) el muy estilizado arte de la mímica se imbricó con el ilusionismo (…) y creando 
nuevas interrelaciones entre los diversos elementos del teatro en el juego entre la luz, el 
escenario y la geometría  de movimiento en un actor que subiera una escalera, o entre le 
sonido y el sentido, en secuencias en que palabras sin significado alguno ‘reproducían 
plásticamente’ una conversación fonéticamente, o en que el diálogo hablado tenía como 
repuesta una notas musicales (p. 133). 
 
Es decir que da paso a la posibilidad, a veces ecléctica, de mezclar elementos contradictorios y 
disímiles. Diversidad que parece un zoológico de especies y familias apareándose para concebir 
frutos extremadamente apetecibles y asombrosos; abundancia que invade todos los sentidos por su 
calidad de fiesta aglutinante.  
Pavis (1998) define al teatro total como: 
 
Representación que aspira a utilizar todos los medios artísticos disponibles para producir 
un espectáculo abierto a todos los sentidos y crear, así, la impresión de una totalidad y de 
una riqueza de significaciones capaz de subyugar al público. Todos los medios técnicos (de 
los géneros ya existentes o futuros), en particular los medios de la maquinaria moderna, de 
los escenarios móviles y de la tecnología audiovisual, están a la disposición de este teatro 
(p. 461). 
 
La tecnología otorgaba poderes inimaginables, hacía posible los sueños. “Las posibilidades que les 
ofrecían los espectaculares de la ciencia y la técnica modernas hicieron realizables los proyectos 
más audaces, algunos de ellos tan radicales como el propio teatro literario contra el que luchaban” 
(Millares, 1974: 65).  
Innes (1992), habla del trabajo total de Barrault: 
 
Barrault unió todas las técnicas desarrolladas en sus producciones anteriores, mezclando 
convenciones tomadas del circo, el music hall, y el canto de títeres con cantos rítmicos, 
máscaras elaboradas, los movimientos formalizados del teatro Kabuki y mímica 
coreografiada para evocar el ambiente de los personajes y su unidad con el mundo natural 
que los rodea. (p.141) 
 
Y si Barrault es tomado en cuenta no solo como director, sino además como un gran artista que 
asimiló los conceptos de Artaud y los llevó a una práctica más reflexiva, es porque no asumía el 
peso de deseos anteriores, reivindicó al actor como centro mismo del arte teatral 
 
Nada va más allá del actor, del hombre existiendo en el espacio de su cuerpo, su mente y su vida.  
“En cuanto hay un hombre, sobre cuatro tablas levantadas, no importa donde, con nada a su 
alrededor, expresándose a sí mismo con toda la gama de sus medios de expresión, habrá… teatro 
total” (Barrault, 1974: 191)  
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1.2.7. TEATRO SINTÉTICO. CONSTRUCTIVISMO 
 
Relacionado al trabajo de los futuristas se presenta el teatro sintético, desarrollado por Meyerhold a 
través de sus ejercicios dramáticos denominados biomecánica. Instrucción que formaba y moldeaba 
actores y los subordinaba a todo el montaje. Lúdico, espontáneo y riguroso que  nutría el potencial 
físico-expresivo de los intérpretes.  
 
La biomecánica se basa en tradiciones del teatro popular, muchos derivados del circo 
tradicional y de la commedia dell’ arte: improvisación, el gesto domina la voz; la acción 
prescinde de motivos psicológicos; se pasa de lo sublime y lo heroico a una risa gruesa y 
común; propensión a subrayar rasgos de los personajes; y utilización de máscaras. (Tello, 
2006: 122) 
 
Las oposiciones físicas, contradicciones verbales, inestabilidades visuales, la neutralización del 
rostro son solo pocas habilidades que el nuevo actor debe poseer. Un talento a modo de 
sometimiento a los mandatos del director, que permite llegar a sorprendentes niveles de 
interpretación partiendo de un trabajo exógeno.  
Pavis (1998) escribe: 
 
El actor aborda su papel desde el exterior antes de captarlo intuitivamente. Los ejercicios le 
permiten prepararse para fijar sus gestos en posiciones-poses que concentran al máximo la 
ilusión del movimiento, la expresión del gestus y las tres fases del ciclo interpretativo 
(intención realización, reacción). (p. 57) 
 
Berthold (1974) habla de una de las presentaciones de Meyerhold: 
 
Empleó proyecciones cinematográficas, el ‘jazz’ y la armónica y animó el ritmo con ruido 
de máquinas, chirriar de motores y rodar de  ruedas; montó construcciones metálicas para 
el decorado, hizo a los comparsas ir por el patio de butacas hasta el escenario, los hizo 
trepar por las armaduras y descender raudos por las escalas de cuerda. Liquidó las últimas 
existencias burguesas. No se trataba de ambientar, sino de agitar. (p. 252) 
 
Principio común entre los vanguardistas era el desuso o revalorización de la palabra para de darle 
una cabida distinta a la literal; ya no domina pero aporta. Se la entrecorta, fragmenta, repite, 
distorsiona; sin ningún temor al pasado. Todo es válido con el fin de provocar los motivantes 
necesarios que vigorizan la presentación.  
Meyerhold (1973) expresa el valor de las palabras en su teatro: 
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Las palabras no lo dicen todo. La verdadera relación entre los personajes está determinada 
por los gestos, las actitudes, el silencio (…). Las palabras van al oído, la plástica a los ojos. 
De este modo, la imaginación trabaja bajo el impacto de dos impresiones, una visual, la 
otra auditiva. Y aquello que distingue el viejo teatro del nuevo es que, en este último, tanto 
la plástica como las palabras están sometidas a su propio ritmo y a veces, si conviene, están 
divorciadas. (p. 217) 
 
De lo sintético inicial se pasa a la germinación de un constructivismo, donde se deja de lado el 
teatro de cajón. “El constructivismo es un vasto experimento teatral, inspirado en los ideales 
futuristas, en el excentricismo, en el dinamismo americano y el industrialismo. En la 
electrificación. En la búsqueda de la destrucción futurista de las obras inmortales” (Pruneda, 2005: 
136). 
 
Mecánica del cuerpo, ausencia de cuarta pared, escenografía tridimensional, participación del 
público y creación de caracteres físicos son solo unos pocos logros de la labor de Meyerhold, quien 
piensa en montajes grupales y no en la formación de individuos sobresalientes, con la conciencia 
social de afectar a las masas y adecuarse al espacio disponible.  
Tello (2006) da un ejemplo de la visión constructivista: 
 
El escenario constructivista apela a plataformas de distintos niveles conectados por 
escalones que marcan los diferentes lugares de la acción. Una gran rampa prolonga el 
proscenio hasta la primera fila de butacas y sostiene un inmenso semicírculo giratorio, 
sobre el que se elevan los actores. (p. 122) 
 
1.2.8. TEATRO ÉPICO/ TEATRO POLÍTICO 
 
Varios términos se asocian al trabajo de Piscator y Brecht: agitación, didáctico, político, épico, 
propaganda, todos amplios de entender y todos acertados a esta rama de la labor teatral; anhelaban 
la posición y decisión de las masas hacia un cambio social. Una crítica que promueva una acción 
directa y no solo una fascinación artística. 
 
El teatro épico contiene una esencia de posguerra donde se hace notoria la incapacidad del teatro 
para servir a la situación social, mover ideas y generar una repercusión objetiva. “El teatro épico 
surge como reacción frente a la ‘facilidad’ de la obra bien hecha y contra la fascinación catártica 
del público” (Pavis, 1998: 162). 
 
Piscator asume su capacidad instructiva al negarse a purgar de sus culpas al público y empujándolo 
a actuar.  “Piscator se volvió hacia el teatro agitador. La meta de su empresa no era producir arte, 
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sino activar la propaganda: ganar políticamente a las masas indiferentes y aun indecisas” (Berthold, 
1974: 257). 
Tello (2006) describe el teatro político: 
 
Apela a una yuxtaposición de materiales con el propósito de establecer una relación entre 
la acción del escenario y la realidad político social. Con la mirada puesta en su público y en 
la finalidad del espectáculo, este tipo de teatro popularizó un subgénero de pieza escénica: 
las actualidades. Escenas o sketchs en los que se comentan y caracterizan personajes y 
noticias del momento. Las actualidades son una especie de periódico escenificado. (p. 124) 
 
Pero se ha malentendido la visión brechtiana del teatro, se le da una condición de perpetua e 
inalterable cuando es al contrario. Más que una camisa de fuerza o un modelo de montaje que debe 
ser imitado “debe permitir montar obras de acuerdo con las exigencias de cada época y en el 
contexto ideológico que les corresponde” (Pavis, 1998: 58) 
 
Uno de los puntos clave del teatro político es la distancia entre la obra y quien la contempla. Idea 
que se había usado desde hace mucho tiempo por varios escritores pero que cobra cuerpo en 
Brecht. Se materializa en las formas de representación parecidas al teatro total que se servía de 
elementos ajenos.  
Pavis (1998) habla de la distancia en el arte: 
 
El espectador –y de un modo más general, el receptor de una obra de arte– establece una 
distancia cuando el espectáculo le parece completamente externo, cuando no se siente 
implicado emocionalmente y no olvida ni por un instante que se halla frente a una ficción. 
(p. 140) 
 
De aquí parte el distanciamiento o extrañamiento (verfremdungseffekt) que permite un raciocinio 
más claro frente a la obra, impide el nacimiento de emociones que nublen el juicio de los 
espectadores y se vale de múltiples elementos como carteles, canciones, proyecciones. Rompe la 
cuarta pared para imposibilitar cualquier grado de empatía con los personajes.  
Pavis (1998) define el efecto de distanciamiento o extrañamiento: 
 
Es lo contrario del efecto de realidad. El efecto de extrañamiento muestra, cita y critica un 
elemento de la representación; lo ‘desconstruye’, lo coloca a distancia al presentarlo bajo 
un aspecto inhabitual y al hacer una referencia explícita de su carácter artificial y artístico. 
(p. 156) 
 
Es decir que no puede quedar duda de la ficción mostrada en escena, de su condición de 
construcción humana con fines colectivos. Su posición de fuerza provocadora, educativa, formativa 
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pero además, de una valía que constituye uno de los pilares del teatro contemporáneo. El mismo 
autor  concluye: 
 
Del mismo modo que no existe un teatro puramente dramático y ‘emocional’, tampoco 
existe un teatro épico puro. No porque sí, Brecht acabará hablando de teatro dialéctico a fin 
de resolver la contradicción entre actuar (mostrar) y vivir (identificarse). (Ib.: 162) 
 
 
1.2.9. TEATRO DEL ABSURDO 
 
Absurda se había convertido la vida humana, la existencia era una carrera sinsentido, la guerra 
devoraba cada gramo de cordura de la sociedad y el hombre debía acomodarse como sea a esta 
realidad. La palabra se volvió absurda, un tanto inútil, vacía, redundante, es decir sin el poder de 
transmitir información clara o entendible.  
 
En sus estructuras reiterativas o circulares, los dramaturgos del absurdo introducen una 
serie de signos de degradación que hacen “progresar” la acción. La poética absurda puede 
carecer de personajes y de intriga: el azar y la invención rigen sus destinos. Gran parte de 
la temática están centradas en la (in) comunicación. (Tello, 2006: 133)  
 
De tendencia claramente existencialista donde se busca la explicación y el valor de la vida humana, 
basado en las decisiones y el peso de las mismas. Apelando a un desaliento común que yace en las 
ruinas de la guerra y que ya no entiende de convenciones formales o lógicas; desea comunicar lo 
incomunicable.  
 
Lo que diferencia al teatro del Absurdo del Teatro existencialista es su forma. Sartre y 
sobre todo Camus, para expresar el sinsentido de la existencia, su angustia, utilizan un 
estilo tradicional, basado en el orden sintético, cuidando la estructura escénica, lo que 
equivaldría a decir (…) que usan la lógica para expresar el absurdo. (Millares, 1974: 31) 
 
Contradicciones que muestran el resultado de la época cientificista, del imperialismo, de los ideales 
de conquista, del amor por las armas, el ansia de poder, el hambre incontrolable de dominio; el 
callejón sin salida del hombre, que atrapado por sí mismo no sabe qué decir ni como comunicarse 
con el mundo, se queda mudo, se queda estéril e inservible.  
 
Los escritores del absurdo reflejaban la angustia y el escepticismo de la burguesía 
occidental, que no tenía ya un “principio integrador” que diera sentido a los valores por los 
que hasta entonces se había regido. Inexistente aquel, los valores carecen de significado y 
el comportamiento se torna absurdo por su incertidumbre. (Ib.: 31) 
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1.2.10. TEATRO POBRE 
 
Despojado de cualquier artificio que limite el trabajo del actor, toma cuerpo el planteamiento de 
Grotowski; quien demanda la introducción del espectador en la obra para sacarlo de su estatismo y 
trasplantarlo a la vivencia grupal de los actores, quienes de manera exacerbada plantean de modo 
arcaico la visión del director.  
 
Estilo de escenificación basado en una extrema economía de los medios escénicos –
decorados, accesorios, vestuarios– y capaz de llenar este vacío mediante una gran 
intensidad de la interpretación y una profundización de la relación actor/espectador. Esta 
relación favorece situaciones que se aproximan a la dimensión arcaica del mito. (Tello, 
2006: 146) 
 
Se asemeja, de cierto modo, a la búsqueda de jeroglíficos artaudianos que en este caso serán 
llamados arquetipos: formas que transmiten un conocimiento o mensaje universal. Permitiendo que 
los actores improvisen y diseñen su versión de los personajes, los cuales en muchos montajes 
llegaban a ser diametralmente opuestos a los originales.  
Innes (1992) describe el estilo de Grotowski: 
 
El resultado estuvo íntimamente relacionado con el estilo de actuación expresionista: una 
definición exagerada de los movimientos y la eliminación de los que eran simplemente 
funcionales o miméticos y no expresivos; la supresión de gestos que suprimieran la 
individualidad, y la transposición de actitudes convencionales en expresiones de estados 
emocionales “puros”; y la tensión de los músculos faciales para transformar los rasgos 
individuales en una máscara rígida. (p. 178) 
 
Pobreza que desnuda el escenario y el actor, que lo muestra en carne y hueso sin más apoyos que 
su propia capacidad actoral. Que lo expone brutalmente en lo primitivo de su ser y en lo grotesco 
de su gesto. Pobreza que puede ser aplicada en cualquier espacio escénico y que se nutre de la 
humanidad que lo habita, disecciona, reforma, reconstruye, simboliza, divide, impone o 
simplemente reside temporalmente.  
Innes (1992) sobre Grotowski y su visión: 
 
(…) su búsqueda lo ha llevado a descartar la música, la escenografía representativa y la 
iluminación ilusionista, el maquillaje y todo vestuario salvo el más sencillo, eliminando 
todo lo exterior para extender el único elemento esencial que distingue al teatro del cine o 
la televisión: <<la relación actor espectador de comunión perceptual directa, ‘viva’>>(pp. 
174-175) 
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1.2.11. TEATRO DEL OPRIMIDO  
 
Representado por el teatro Foro creado por Augusto Boal en la década de los 60, donde trabaja por 
la liberación de la opresión a través de la dramatización espontánea –no ensayada– por parte de los 
espectadores, quienes se transforman en espectactores o modificadores funcionales de la escena. 
Reemplazan a uno de los actores para dar su versión o solución al conflicto planteado.  
Tello (2006) describe este teatro: 
 
El teatro del oprimido apela a un conjunto de ejercicios, juegos y técnicas teatrales que 
tienen por objetivo redimensionar al teatro y transformarlo en instrumento eficaz para la 
comprensión y la búsqueda de alternativas para problemas sociales e interpersonales. Sus 
vertientes pedagógica, social, cultural, política y terapéutica se proponen transformar al 
espectador (ser pasivo) en protagonista de la acción dramática (sujeto creador). (p. 184) 
 
El deseo del teatro foro es el de otorgar la oportunidad de proyectar en su participación sus propias 
opresiones, de modo que funciona como una terapia y un espectáculo totalmente sincero y 
renovador. Se libera de aquello de lo que diariamente no se puede y se hacen posible, por un 
momento, sus deseos más íntimos.  
 
1.2.12. TEATRO INVISIBLE 
 
Aunque sea definida como una “improvisación de actores en un grupo de personas que deben 
ignorar hasta el final que forman parte de un juego para evitar que se conviertan en ‘espectadores’ ” 
(Boal, 1977: 37), es necesario un entrenamiento realista para lograr una verosimilitud. 
 
El mismo Boal (2004) afirma que el teatro invisible debe basarse en un texto escrito donde “los 
actores deben interpretar a sus personajes como si estuviesen en un teatro tradicional” (Ib.: 49); 
estableciendo un nivel de credibilidad absoluto, para que atraiga la atención de personas no 
dispuestas a mirar una obra teatral y que pueden tener un sinnúmero de agentes de distracción. 
 
El argumento del texto necesita ser llamativo e impactante. “El tema elegido debe ser atractivo, de 
interés para los futuros espectactores” (Ib.,: 49), con temas de actualidad: racial, religioso, político, 
económico, sexual, ecológico; que funcionen como pólvora que estalla por las condiciones, 
prejuicios y estereotipos de todos quienes participan en este teatro. Dependiendo del contexto al 
que se confronte el trabajo. 
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1.2.13. ANTROPOLOGÍA TEATRAL 
 
Establece una conexión directa entre actor-bailarín y teatro-danza, trabaja en lo extracotidiano y en 
la partitura corporal. Afirmando la mecanicidad del cuerpo y dejando de lado el poder emocional-
humano de los intérpretes, para condicionarlos a una exactitud numérica. De carácter externo y 
simbólico, al igual que Grotowski, busca los códigos universales que transmiten un mensaje en 
común. 
 
Se lo define de manera formal como “el estudio del comportamiento biológico y cultural del 
hombre en una situación de representación, es decir, del hombre que utiliza su presencia física y 
mental según principios distintos  de los que gobiernan la vida cotidiana” (Barba y Savarese, 1985: 
1). Lo extra-cotidiano movilizándose a través del actor en escena. 
 
El carácter preexpresivo es importante puesto que “no se trata todavía de ‘representación’, ni de 
‘imagen’ teatral, sino de la fuerza que brota de un cuerpo puesto en forma” (Barba, 1982: 83), una 
energía o sustancia transmisible al espectador sin la intención formal de hacerlo. Es algo que se 
escapa de la voluntad comunicativa del actor.  
 
 
1.3. AMÉRICA  Y LO CONTEMPORÁNEO 
 
1.3.1. TEATRO EN AMÉRICA 
 
Antes de hablar de lo contemporáneo hablaremos del desarrollo teatral en Latinoamérica, el cual 
inicia formalmente con la llegada de los españoles en 1492, quienes a través de los grupos 
religiosos y con fines de catequización y conquista, instauran de manera paulatina, pero 
permanente, la labor teatral propiamente dicha. 
 
Sin embargo no es esta etapa la que nos interesa, sino a partir del siglo XIX, que es cuando se 
configuran las naciones política y geográficamente, además se empiezan a dar los brotes que 
resultarían en el ‘verdadero’ teatro latinoamericano. En la que el teatro busca dejar de ser una 
herramienta ajena para transformarse en arma de identidad.   
Lemus (2010) describe esta etapa: 
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Cada pueblo se propuso la creación de su propio arte escénico con base en las tradiciones y 
el entorno: el choque armado de la conquista, los indígenas, la historia colonial, el paisaje, 
la Independencia, los ideales de libertad y progreso. (p. 153) 
 
Debían cumplirse ciertos ideales frente al trabajo teatral, aspectos heredados de las costumbres 
pasadas pero que cambiarían de cierto modo por la renovación de temas políticos y cívicos. Una 
mezcla de heroísmo y romance, que daban lugar a representaciones poco numerosas que debían 
enfrentarse a una cultura aun ignorante y reservada. 
 
El dramaturgo debía evitar el tono de la prédica o de la obviedad. Tampoco podía 
descuidar la escritura, la belleza formal de las palabras y los versos, vehículos naturales de 
las ideas. Los actores cuidarían su forma de decir y gesticular para resaltar esas ideas y no 
echarlas a perder al momento de transmitirlas en el escenario. Para completar la triada el 
público se podía manifestar por medio de murmullos aprobatorios o aplausos, cuando la 
obra alcanzara su máxima belleza formal y de sentido. (Ib.: 157) 
 
Se abría paso una lucha entre quienes deseaban desespañolizarse de las fuentes culturales e 
ideológicas, frente a los que valoraban el aporte de la madre patria de manera consciente y crítica. 
Espacios en que los escritores utilizaron a extranjeros como fuente para la creación de personajes 
de características negativas e inhumanas. 
 
La tecnología hace su intromisión para bien del público y para engrandecimiento de la salas de 
teatro. Las cuales dejan de ser rústicas y oscuras. Se pone en marcha una tendencia por mejorar la 
infraestructura que muestra una nueva atención a la actividad teatral y a su vinculación con el 
público. 
 
Los cambios producidos se podrían resumir así: se pasó de la iluminación con velas a la 
electricidad, después del tránsito por lámparas de petróleo y de gas; se reemplazaron las 
tramoyas viejas y obsoletas por escenarios desnudos, típicos de los neoclásicos, y luego, 
con el predominio de la estética romántica, a los lugares cambiantes de la escenografía para 
dar la ilusión de transportar la acción a distintos sitios. De las numerosas adecuaciones y 
reformas de los viejos coliseos se pasó a la construcción de nuevos teatros, o a su 
adaptación, para brindar espacios más cómodos y menos rústicos, y para adecuarse a 
diversos géneros del espectáculo: ópera, zarzuela y géneros chicos por horas o por tandas, 
revistas, varietés, operetas y vodeviles franceses.  (Ib.: 200) 
 
A inicios del 1900 se da un giro en la discusión escénica, la cual hasta ese entonces era dominada 
por los gustos o desagrados del público, se da un enfoque más profesional a la reflexión de los 
propios teatreros; quienes objetan, fundamentan, teorizan y discuten sus montajes a un nivel más 
elaborado. 
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Los espectadores ya no serían los encargados de realizar las valoraciones de las obras, sino 
los mismos teatristas y los cenáculos de intelectuales y artistas. Por lo tanto, el teatro que 
solo producía diversión y por añadidura dividendos económicos empezó a ser considerado 
culturalmente pobre, en tanto que el teatro de escasos recursos económicos pero que 
incursionaba en los nuevos lenguajes estéticos europeos se consideró rico bajo los nuevos 
parámetros estéticos e intelectuales. (Ib.: 213) 
 
Influencias de todo el mundo se hacen presente a medida que avanza el siglo, años de un trabajo 
casi inexistente frente a décadas llenas de resultados y propuestas, variantes sufridas por los 
contextos tan complejos y, en ciertos casos, violentos. Situaciones que se manifiestan en la 
producción literaria y dramática de cada país. 
 
Los sufrimientos o la explotación de la población indígena, la de los campesinos, la de los 
mestizos y  mulatos asentados en zonas rurales o en las zonas marginales de los grandes 
conglomerados urbanos, así como el éxodo del campo a la ciudad, siguió siendo de gran 
interés para el teatro latinoamericano, pero en este periodo algunos dramaturgos lo 
abordaron dentro de marcos culturales y sociales más complejos y, por tanto, por un 
profundo sentido crítico de nuevo cuño. (Ib.: 275) 
 
La lucha por desatarse de las manos del legado colonial continúa, lucha que se basa en nuevas 
búsquedas de identidad propia latinoamericana, a través del lenguaje y la técnica. “El arribo de la 
teoría stanislavskiana a América Latina reforzó las posiciones contra la herencia teatral española” 
(Ib.: 291). 
 
Poco a poco unos cuantos actores y directores extranjeros o latinoamericanos que habían 
viajado al exterior introdujeron las nuevas teorías a través de pequeños núcleos de actores o 
agrupaciones que se autoproclamaron divulgadores del teatro de arte y de cursos de 
formación. (…) Así mismo, actores y actrices latinoamericanas y españoles –quienes por 
circunstancias políticas o económicas propias de sus países fueron desplazándose y 
afincándose en otros sitios–, conocedores de las nuevas teorías y de los nuevos repertorios 
del mundo occidental –incluido el ruso–, se encargaron de la transmisión de estos saberes. 
(Ib.: 292) 
 
Los conocimientos se diversifican al igual que los montajes y estilos donde no solo convive un 
creador aislado, sino cientos de ideas y creaciones que se adecúan a su época y pretenden encontrar 
su lugar en un espacio no-europeo con características disímiles y a veces desalentadoras, pero sin 
duda, fértiles en experiencias. 
 
Los discursos estéticos iniciales fueron variados: teatro del absurdo, teatro de agitación y 
propaganda, teatro documental, teatro brechtiano, teatro pobre, re-escritura de obras 
clásicas o del repertorio europeo, creación colectiva e influencias del teatro oriental y sus 
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repercusiones en la dramaturgia, en la concepción del espacio teatral y del trabajo actoral –
educación corporal (Ib.: 322) 
 
Como bandera de lucha de los pueblos latinoamericanos nace la creación colectiva, donde se da 
voz y acción a todo el que participe, manteniendo un compromiso de colaboración y de igualdad. 
Trinchera de donde se gritan las consignas revolucionarias de los más dolidos de toda la América. 
El actor se hace político, gestor de cambios, dirigente de masas, promotor de fuerzas humanas. 
 
La creación colectiva también se puede definir como una posición social –visión del 
mundo–, como una posibilidad de disidencia artística y como un rechazo al teatro 
comercial, pues busca nuevas relaciones de trabajo y de comunicación, a partir de montajes 
con temáticas que expresen experiencias comunes a espectadores y artistas. (Ib.: p.333) 
 
Lo Latinoamericano, desde su mezcla con Europa, no ha estado aislado de la labor teatral. Ha 
buscado emerger a su modo en un mundo que poco a poco ha ido valorando su presencia y aportes. 
Entre los personajes más trascendentes a nivel mundial están; Augusto Boal, Enrique Buenaventura 
y Eduardo Pavlovski. 
 
Enrique Buenaventura es el fundador del Teatro Experimental de Cali (TEC) donde sin una 
educación formal en teatro, distingue las necesidades pedagógicas del colectivo humano con el que 
cuenta y al que quiere llegar. Se distancia del poder supremo del director para subordinarlo a las 
exigencias del trabajo. 
 
Tiene como eje las improvisaciones de los actores a partir de un método de trabajo que se 
conoce como creación colectiva y que buenaventura desarrolla con fluidez. Esta técnica de 
trabajo propicia a una tarea integrada de todos los miembros de la compañía sin aludir ni 
superponer las diferentes instancias: autor, actor director o músico. (Tello, 2006: 182) 
 
Además de Colombia, en Argentina nace una propuesta interesante como lo es el teatro de 
Pavlovsky con su uso del balbuceo, que se enmarca en el amplio espectro de las jitanjáforas, o 
sonidos casi infantiles sin significado coherente o codificado.  
 De Toro (s.f.) habla del teatro del goce de Pavlovski: 
 
Pavlovsky opone por esto una estética pura del placer, de la alta cultura, de la belleza a su 
estética del goce como conmoción del espectador, radicada en una absoluta ambigüedad, 
en una constante lucha contra la toma de partido ético. Sus obras son 'a-éticas', en el 
sentido de que no pre-juician una perspectiva determinante; por esto son irritantes. (p. 3) 
 
Todos los personajes nombrados son solo un pequeño referente al amplio contingente de gentes 
pasadas y presentes que permanentemente dedican sus vidas a establecer al teatro como una 
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potencia humana de transformación y de arte. Personas comunes que han encontrado la grandeza 
en un trabajo constante, consciente y ferviente. 
 
1.3.2. LO CONTEMPORANEO. SIGLO XXI 
 
Actualmente en el ámbito teatral se vive una etapa de prolongaciones del siglo pasado, con 
variaciones mínimas a nivel estético o técnico. Los avances o propuestas innovadoras aun no se 
han concretado. Este siglo aun no ha dado su aporte al desarrollo vital del teatro. Sin embargo será 
cuestión de tiempo el nacimiento de tendencias de nuestra época.   
Tello (2006) habla del retorno a lo real: 
 
El lenguaje teatral como simulacro o artificio deja de ser el centro de las preocupaciones de 
los teatristas. Ahora, intentan acercarse a experiencias que pongan en juego el físico del 
actor, incorpora elementos (agua, fuego, barro) y asume cierta dosis de riesgo. (p. 192) 
 
Elementos ya utilizados pero que aun dan mucho que decir y experimentar. Ambientes nuevos y 
espacios inesperados son el común denominador de esta época, donde aun existe la obra viva de 
maestros como Stanislavki, Brecht, Artaud, Grotowski, Lecoq, Strasberg, Buenaventura, Boal, 
entre otros, quienes completan los pilares del teatro mundial.  
 
Quizás el sello distintivo sea la muerte de los grandes espacios y de las grandes poéticas. 
Surge lo micro: los pequeños escenarios, las salas en casa de familias, en barrios alejados, 
las experiencias acotadas, la negación de la crítica, el no análisis, el subjetivismo extremo, 
el cuerpo, la sensación, el asco, lo chocante… (Ib.: 193) 
 
Cierto ambiente repetitivo posa sobre el teatro actual en el que el lenguaje de una obra o una 
propuesta de montaje ya no son originales, por todo el legado experimental que acarrea la historia 
del teatro, de la cual es imposible escapar. Queda preguntarnos: ¿A dónde ir? ¿Cómo innovar? 
¿Qué puedo aportar? ¿Sobre qué escribir y cómo hacerlo? ¿Cómo enfrentar un montaje? ¿A dónde 
dirigir la técnica de actuación? Preguntas que esperamos ir resolviendo con el pasar del tiempo. 
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CAPITULO II 
 
APORTES DE KONSTANTIN STANISLAVSKI 
 
Varios son los aportes que nos deja el maestro Stanislavski, diferenciados en tres etapas de trabajo 
que son la preparación, la construcción del personaje y la creación de un papel. Proceso difícil que 
implica la utilización de capacidades muy depuradas, capaces de lograr crear la vida artística en el 
escenario. Pero dejemos que el propio Stanislavski (1980) defina su visión sobre el trabajo del 
actor textual: 
 
Damos vida a aquello que está entre líneas, ponemos nuestros propios pensamientos en lo 
que el autor ha escrito, y establecemos nuestra propia relación con los otros personajes de 
la obra y las condiciones en que viven; infiltramos en nosotros todos los materiales que 
recibimos del autor y el director. Y este material llega a ser parte de nosotros, espiritual y 
hasta físicamente; nuestras emociones son sinceras y como resultado final alcanzamos una 
actividad real, auténtica y productiva, íntimamente ligada a la trama secreta de la obra; 
creamos imágenes vivas y típicas con las pasiones y los sentimientos del personaje 
encarnado. (p. 93) 
 
 
2.1. LA PREPARACIÓN 
 
Stanislavski (1980) en su libro La preparación del actor sobre sí miso en el proceso creador de las 
vivencias trabaja a partir de una división clara de los denominados elementos, los cuales 
recomienda estudiar de manera paulatina y puntual, no de una manera general o masiva que 
confunda a los estudiantes en los diferentes aspectos que contiene la actuación como tal. No trata 
de combinarlos desde el principio sino entenderlos, experimentarlos y elaborarlos por separado. 
 
2.1.1. ACCIONES 
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Es lo que se hace en escena,  el verbo que al pasar por nuestro interior se traslada al mundo de lo 
visible y se hace carne. Aquello que construye nuestro cuerpo y nuestra alma para lograr algo en 
escena. Pero no queda solo en esto el asunto de las acciones ya que deben tener una característica 
especial: un objetivo. “Todo lo que se hace en la escena debe tener algún fin. Uno también se sienta 
ahí con algún objeto y no simplemente para mostrarse a  los espectadores. Pero no es fácil y hace 
falta aprenderlo” (Ib.: 80). 
 
Cuestión importante es la acción en escena, la cual permite al actor mantenerse de manera sincera 
en las tablas al dedicarse a ejecutarla. “En la escena siempre hay que hacer algo. La acción, la 
actividad: he aquí el cimiento del arte dramático, el arte del actor” (Ib.: 80). No se puede o no se 
debe entrar sin más propósito que ser devorado por los espectadores, se debe tener en cuenta que 
hay que ‘hacer’ algo. La actividad compréndase como la ejecución lógica de determinados pasos 
para logra un objetivo concreto. Para escribir una carta por ejemplo: se piensa en hacerlo, se toma 
el papel, la pluma y la tinta, se escribe, se cierra la carta y se la envía por correo. Son pasos claros 
que buscan hacer algo, algo concreto y visible para el mundo.  
 
Se puede decir que la actividad está llena de acciones aisladas, las cuales funcionan eficazmente 
separadas y tienen inicio, desarrollo y desenlace: golpear, masticar, escribir, respirar; pero que si se 
unen consecutivamente pueden obtener un resultado superior al individual; en la actividad de correr 
están incluidas las acciones de mirar, levantar las piernas, respirar, mover los brazos, equilibrarse.  
 
No se busca el sentimiento en la actividad o la acción como fundamental en la escena; se crea las 
condiciones para que cuando llegue, sea aprovechado y no interfiera con el trabajo actoral. “Al 
escoger una acción, dejar en paz el sentimiento. Este se manifestará por sí mismo, como 
consecuencia de algo interior que ha suscitado celos, amor sufrimiento.” (Ib.: 83) Pero sólo como 
resultado de un proceso y no como un medio. 
 
Sin embargo es fácil confundirse y tratar de llenar la acción o más claro sería decir llenar la 
imagen, con propuestas ajenas, sacadas de la televisión o del ‘mal cine’ –abundante en estos 
tiempos–, el cual aporta solo una forma vacía al estudiante de actuación, pero no le permite 
encontrar el camino y la lógica de sus propias acciones, aquellas que lo atrapan y le dejan expresar 
su verdad en la verdad del personaje. Aquellos movimientos que se ejecutan con un fin específico. 
 
Pero el artista verdadero no debe copiar las manifestaciones externas de las pasiones o los 
rasgos externos de los tipos, ni interpretar mecánicamente, de acuerdo con un ritual, sino 
actuar de una manera real, humana. No se trata de reproducir las pasiones y los tipos, sino 
vivir unos y otros. (Ib.: 83-84) 
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Vivir es en todo sentido la búsqueda de una relación entre lo interno y externo, alma y cuerpo, y en 
esta relación está también implicada la acción-actividad. “Toda acción en el teatro debe tener una 
justificación interna y ser lógica, coherente y posible en la realidad.” (Ib.: 88) Es decir que su 
intención no es externa, no es correr para llegar lejos sino correr para escapar del pasado, de los 
recuerdos, de quien nos atemoriza; es decir que la acción-actividad busca cubrir una necesidad de 
nuestro espíritu, de nuestros instintos primitivos, de nuestros sueños, temores, vicios o virtudes. 
 
Nuestra actividad [teatral] se manifiesta en la escena mediante las acciones, y en la acción 
se transmite el alma del papel, tanto la vivencia del artista como el mundo interno de la 
obra; por las acciones y actitudes nos formamos una idea de los personajes representados 
en la escena y llegamos a comprender quiénes son. (Ib.: 93) 
 
2.1.2. SI MÁGICO 
 
Es un condicional, una apuesta a lo posible e imposible, una suposición que permite fabular y  
fantasear. No impone, sugiere posibilidades múltiples, cuestiona, interroga y enciende el alma 
creativa del actor. Permite liberar los deseos y transportarse hacia lugares desconocidos, destruirlos 
y reensamblarlos: dar la versión propia de los sucesos, lugares, personas, vestuarios, conflictos. 
 
El secreto de la fuerza con que influye el ‘si’ estriba además en que no habla del hecho 
real, de lo que es, sino sólo de lo que puede ser… ‘si ocurriera…’ Esta palabra nada afirma. 
Sólo presume, plantea un problema para su solución, y el actor trata de dar su respuesta. 
Por eso el estímulo y la determinación surgen sin esfuerzo. (Ib.: 90) 
 
Sacude la pereza y reactiva el alma. “Despierta en el artista la actividad interna y externa, y además 
lo logra sin violencia, de un modo natural. La palabra ‘si’ es un estimulante de nuestra actividad 
creadora interior.” (Ib.: 91) Al decir: Si yo fuera rey…, si me encarcelaran…, si viajara a París…; 
plantea hechos posibles, pero además se aleja mucho más e implica hechos de la convención 
teatral: Si esta silla fuera un trono del siglo XV…, si esta tela fuera una alfombra voladora…, si 
esta luz fuera el sol…, es decir que permite relacionar objetos distantes de manera supuesta. 
 
Existe en este campo un ‘si simple’ y ‘si complejo’, el primero es el impulso que genera y da 
comienzo a la creación, el segundo o complejos son aquellos que plantea el autor de la obra y que 
en el desarrollo de la misma se van conectando y complicando, no es una suposición aislada, son 
miles de pequeñas suposiciones que dependen unas de otras. Las cuales deben ser trabajadas por el 
actor. 
	   37	  
2.1.3. CIRCUNSTANCIAS DADAS 
 
Es aquello que ya está determinado y es inamovible en la obra, lo aporta el dramaturgo y puede 
implicar nombres, edades de los personajes, ubicación geográfica, relaciones humanas, situación 
política y otros. Está dado y hay que trabajar sobre ellas, son el marco del cual no se pueden 
escapar ni los personajes, ni el montaje; contienen la mayoría de los sí mágicos que se puedan 
crear. 
 
Las ‘circunstancias dadas’ como el ‘si’, son una suposición, un ‘invento de la 
imaginación’. Su origen es el mismo. En un caso se trata de una presunción (el “si”); en el 
otro, de su complemento (las “circunstancias dadas”). El “si” siempre da comienzo a la 
acción, las “circunstancias dadas” la desarrollan. Sin ellas el “si” no puede existir ni 
adquirir su fuerza de estímulo. Pero sus funciones son algo distintas: el “si” da un impulso 
a la imaginación adormecida, mientras que las “circunstancias dadas” dan fundamento al 
“si”. Entre ellos ayudan a crear el estímulo interior. (Ib.: 92) 
 
En todo caso el estudiante de actuación debe tener en cuenta las circunstancias dadas para 
asimilarlas a través de un proceso minucioso de presunciones, de la utilización del ‘si’. Si yo fuera 
un campesino,  de la época medieval, que ha sufrido por una mala cosecha…; así se profundiza en 
la obra y se puede crear una imagen primigenia de los diversos componentes de la misma. 
 
2.1.4. IMAGINACIÓN 
 
Por imaginación entendemos a la capacidad humana por construir universos en la mente. Dar 
oportunidad a lo que en el mundo material no se logra, se pueda. Rompe leyes de la física, del 
tiempo, del espacio. Permite transformar y transformarse, otorgarse nuevas características. Es tan 
amplia que su definición y utilidad es prácticamente inagotable.  
 
Debe desarrollarla o abandonar el teatro. De otro modo caerá en manos de directores que 
suplirán esa deficiencia con su propia imaginación, con lo que él mismo renunciará a su 
creación y pasará a ser un simple peón en la escena. (Ib.: 100) 
 
Es ésta capacidad un elemento fundamental para Stanislavski, su desarrollo y aplicación, la cual 
debe estar presente en cada instante del trabajo actoral. No debe ser una máquina repetitiva, debe 
ser un hombre o mujer propositiva, debe trabajar en su imaginación para liberarse de las trabas 
terrenales y elevarse al nivel de lo múltiple, lo inimaginado; salir de lo cotidiano de su vida para 
poder concebir en sí la posibilidad de nuevas vidas ajenas y extrañas, sublimes y terribles: 
humanas. 
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(…) es suficiente que les indique un tema para la fantasía, y ya comenzáis a ver con lo que 
llamamos visión interior de las correspondientes, a juzgar por las propias sensaciones, 
imaginar, fantasear, soñar, significan ante todo mirar, ver con la visión interior aquello en 
lo cual se piensa. (Ib.: 109) 
 
No se puede dar vida al personaje de papel y encender las capacidades creativas sin la imaginación. 
El cual es además el sustento para llenar aquellas áreas incompletas o poco claras de la obra, las 
lagunas que pueden existir –y de hecho existen– de información, motivos, precedentes, contexto, 
características físicas, vocales y muchas más. Puesto que ningún autor podrá captar en unas cuantas 
hojas la totalidad de la vida, su magnificencia y complejidad. 
 
[Completar] Es lo que hay que hacer siempre cuando el autor, el director y los demás 
participantes del espectáculo no llegan a decir todo lo que necesita saber el artista creador. 
Antes que nada debemos tener una serie continua de “circunstancias dadas” en medio de 
las cuales se desarrolla nuestro ejercicio. En segundo lugar, (…), debemos disponer de una 
línea ininterrumpida de visiones internas en relación con esas circunstancias, de manera 
que éstas queden ilustradas por nosotros. (Ib.: 110) 
 
Pero no se trata de permanecer aislado en el mundo de la imaginación, sino darle un valor en 
escena, en este caso se refleja en la facultad de integrarse a ese mundo y de asimilarlo como 
verdadero o verosímil y posible. Se juega entonces con la contrariedad de lo imposible hecho 
posible para el actor en escena; lo que se llama ‘estar’ en situación. 
 
“Estoy” en nuestro lenguaje, indica que me he colocado en el centro de las condiciones 
imaginarias; siento que me encuentro entre ellas, que existo en lo más denso de la vida de 
la fantasía, en el mundo de los objetos imaginarios, y que empiezo a actuar movido por mis 
propios impulsos. (Ib.: 106) 
 
Con la imaginación avanzamos en la técnica actoral, sin ella no existimos como actores. Pero la 
imaginación en la actuación necesita de parámetros, de lugares a dónde llegar, de propósitos –al 
igual que todo en escena– y de una etapa posterior de razonamiento y justificación, basada en 
preguntas que son lógicas pero que nacen de la imaginación, pues siempre se vuelve a ella. 
 
Cada invención creada por la imaginación del autor debe ser completamente trabajada y 
firmemente establecida sobre la base de los hechos. Las preguntas (quién, qué, por qué, 
para qué, cómo) que nos planteamos para despertar nuestra fantasía nos ayudan a crear una 
imagen cada vez más definida de la vida que sólo existe en la ilusión. (Ib.: 118) 
 
Así se completa la trilogía primera en los principios stanislavskianos, que en resumen hablan de la 
integración de lo subjetivo con lo objetivo. “El trabajo creador en el papel y en la transformación 
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del texto verbal del dramaturgo en la vida de la escena transcurre íntegramente, desde el principio 
hasta el fin, con la ayuda de la imaginación.”(Ib.: 119) 
 
2.1.5. ATENCIÓN. CONCENTRACIÓN 
 
Atención en términos generales es la asistencia o la respuesta a un determinado llamado, entiéndase 
como un estado de espera en el que todo el cuerpo está listo para responder. Atender es estar alerta, 
percibir todo el ambiente (escenografía, iluminación, otros actores, uno mismo) de manera amplia 
o panorámica para reaccionar a cualquier cambio que se produzca en escena, de manera lógica (que 
mantienen relación entre la causa y el efecto); respondiendo de acuerdo a las circunstancias dadas, 
a las características del personaje y a la obra dramatúrgica. 
 
Es un proceso continuo e irrompible de la relación entre objeto –como primera instancia– y el 
actor. “La atención dirigida hacia un objeto despierta aun más la observación. De este modo la 
acción entrelazada con la acción crea un fuerte vínculo con el objeto.” (Ib.: 125) Un contacto que 
desemboca en el olvido –o atención adecuada– a la boca del escenario y al público. No se actúa 
para ellos, se les permite ver lo que hacemos.  
 
Si entendemos la concentración como la aglomeración de diferentes cosas en un solo lugar, será un 
inicio para aplicarlo a la actuación, en la que los sentidos y los pensamientos se hallan enfocados 
en una sola cosa, de la que nada puede escaparse a menos que sea para pasar a otra de manera 
intensa y lógica. Una persona no puede concentrarse en una sola cosa por un tiempo interminable, 
se debe dejar abrir paso y continuar con la obra. 
 
De la ampliación del círculo de atención surge un amplio territorio donde se mantiene una 
concentración por los elementos contenidos y nada más. El cual aumenta de tamaño según el 
desarrollo de la atención y concentración respectivamente. El círculo de atención, el círculo medio, 
el círculo mayor y el círculo móvil. 
 
Dentro de ese círculo, lo mismo que en el propio hogar, no hay nadie que infunda temor ni 
nada que avergüence. Ahí se observa que desde la oscuridad, desde todos los ángulos, hay 
ojos extraños observan cómo vive uno. (…) En el estrecho círculo luminoso, tal cual 
sucede cuando uno concentra su atención, resulta fácil examinar los objetos en todos sus 
menores detalles y, además, vivir los sentimientos e ideas más íntimos y realizar acciones 
complicadas; puede uno resolver tareas difíciles, llegar a lo más sutil de las propias 
sensaciones o ideas; se vuelve posible la comunión con otra persona, sentir su presencia, 
confiar los pensamientos más íntimos, restablecer en la memoria el pasado, soñar con el 
futuro. (Ib.: 131) 
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Todos están destinados a crear la soledad en público, que es un estado donde el actor se siente en la 
soledad de sus espacios íntimos, aún estando frente e miles de personas. La soledad pública le 
permite desenvolverse de manera cotidiana o más claro le permite responder de manera natural en 
escena, sin la presión de la crítica del resto.  
 
Pero la atención no hace referencia a estímulos u objetos externos solamente, se refiere además a 
todos aquellos que yacen en nuestra imaginación. A aquellos que creamos anteriormente y que 
necesitan un análisis profundo y detenido, en todas sus particularidades. De cierto modo son como 
los objetos externos-reales, necesitan crear un estímulo sensorial sobre nosotros para afectarnos. 
 
Pero la diferencia estriba en que los objetos de nuestra vida imaginaria son inestables y a 
menudo resultan inasibles. Si el mundo material que nos rodea en la escena exige una 
atención muy adiestrada, este requisito es mucho más riguroso cuando se trata de los 
objetos frágiles, imaginarios. (Ib.: 139) 
 
Existe una dicotomía fundamental en el teatro, el poder otorgar o transformar objetos concretos en 
excusas que produzcan un efecto en nuestra vida en la escena. Cualquier objeto por simple que sea 
puede atrapar toda nuestra atención, de modo que empezamos a creer en ella de manera 
concentrada y lógica. Solo tenemos que imaginárnoslo y aplicar el “si” mágico. 
 
Pero para poder captar las sutilezas de la vida y sensibilizar nuestra alma frente a ellas, debemos 
antes de cualquier otra cosa, ampliar nuestra capacidad de observación atenta. Aquella que escrute 
en el rostro, el cuerpo, los gestos, las palabras, los tonos de voz, las intenciones; y descubra lo que 
se esconde en la esencia humana de las otras personas. No lo aparente, sino lo verdadero y 
asombroso; lo ajeno y lo propio, y aquí están incluidas nuestras deficiencias o defectos. 
 
(… ) todos nuestros actos, aun los más simples y elementales, que conocemos 
perfectamente en la vida diaria, se vuelven forzados cuando aparecemos en las tablas, 
detrás de las candilejas, ante un público numeroso. Por eso es necesario que en la escena 
aprendamos de nuevo a caminar, movernos, sentarnos o acostarnos. (…), agrego que tenéis 
que aprender a mirar y ver, a escuchar y oír en la escena. (Ib.: 127) 
 
Pero de esto nada está concluido, no hay un método perfecto para entender a los otros; peor aun un 
método que nos permita sugestionar a voluntad nuestras emociones o vivencias. He aquí la 
importancia de la técnica como camino indirecto pero consecutivo hacia ellas, aunque de todos 
modos lo más importante no sean estas, sino la vivencia de la fantasía. 
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2.1.6. RELAJACIÓN 
 
Relajar es disminuir la tensión de algo, en este caso, del actor. Tensión se entiende como la acción 
de dos fuerzas opuestas, fuerzas que actúan sobre los músculos, pero que a veces son provocadas 
por ellos mismo para realizar un movimiento o acción. Es decir que la tensión es el grado de fuerza 
que imponen los músculos del cuerpo del actor y la relajación es la diminución de esta fuerza. El 
punto central está en la exageración de dicha fuerza la cual conlleva a interminables problemas 
actorales. 
 
No podéis tener idea del mal que resulta de los espasmos musculares y la tensión corporal. 
Cuando tal cosa ocurre con las cuerdas vocales de una persona, que posee naturalmente 
buenos tonos, se vuelve ronca o llega al punto de no poder hablar; cuando la tensión ataca 
las piernas, el actor camina como paralítico; si es en las manos, éstas se entumecen y 
quedan como agarrotadas. Las mismas tensiones con todas sus consecuencias, pueden 
atacar la espina dorsal, el cuello, los hombros. En todos los casos deforma al artista y  le 
impide actuar. (Ib.: 151) 
 
Una herramienta para lograr eliminar esta tensión inadecuada se encuentra en el análisis continuo y 
el control de nuestro cuerpo. “El control muscular debe ser parte del arreglo físico, convertirse en 
segunda naturaleza; sólo así nos ayudará en los momentos de la creación.” (Ib.: 154); permite que 
encontremos la tensión necesaria en determinadas posturas y acciones, relajando aquellas partes 
que no estén interviniendo en realizar dicha acción. Es decir que siempre se buscará un equilibrio 
entre tensión y relajación en cada situación en escena, para lo cual se trabaja en tres etapas 
complementarias: 
 
En cada posición del cuerpo existen tres momentos. 
   Primero: tensión superflua, inevitable en cada nueva postura, o por la emoción debida a 
la aparición del público. 
   Segundo: liberación mecánica de la tensión innecesaria mediante el control. 
   Tercero: fundamentación o justificación de la postura en el caso de que esté por sí misma 
no despierte la fe del mismo actor. 
   Tensión, relajación y justificación. (Ib.: 159) 
 
Si notamos el tercer momento reiteramos la necesidad de la justificación de cada aspecto de la 
actuación, que no debe llegar a un cierto tipo de ‘primitivismo extremo’ que apoya el descontrol 
sinsentido, sino que empuja la conciencia en todo momento; un estado en el que nuestro cuerpo de 
manera natural se reconstruya con las tensiones necesarias para lograr un objetivo sincero. Me 
coloco de esta manera para lograr esto, o porque soy esto, o siento esto. Me doy razones 
convincentes. 
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Un objetivo vivo y una acción verdadera (reales o imaginados), pero apropiadamente 
fundados en las circunstancias dadas, en las que cree sinceramente el artista, hacen trabajar 
sin impedimentos a la naturaleza. Sólo esta puede dirigir correctamente nuestros músculos, 
ponerlos en correcta tención o relajarlos. (Ib.: 160) 
 
2.1.7. UNIDADES Y OBJETIVOS 
 
Las unidades son las partes fundamentales de una obra, las cuales se fragmentan para poder 
entenderse de manera individual. “Son los trozos mayores, esenciales, de los que se compone toda 
la obra. Una división exactamente igual en partes, para su análisis, se realiza con cada uno de los 
trozos medianos y pequeños, que también forman posteriormente los mayores.” (Ib.: 170) Partes 
sin las cuales la obra no podría entenderse al ser leída, que mantienen características desiguales y 
que son continuas. En una relación amorosa por ejemplo, las unidades serían: el encuentro, la 
ilusión, la vida juntos, la crisis, la separación; las cuales a su vez pueden ser divididas en muchas 
unidades más pequeñas con el fin de entenderlas y estudiarlas cuidadosamente. 
 
Además de la división en unidades, se debe establecer objetivos en cada unidad. Los mismos han 
de ser de alta importancia –combinados con otros de menor importancia pero que conducen al 
objetivo mayor–, que impongan su peso en las acciones y las palabras de los personajes, que 
carguen de intenciones su vida y que la hagan interesante y funcional. No se está en escena para 
actuar el papel, se está para luchar por cumplir objetivos a través de las acciones. 
 
La creación escénica consiste en plantearse grandes objetivos y una acción auténtica, 
creadora, orientada hacia un fin, para realizarlos. En cuanto al resultado, éste se crea por sí 
mismo, si todo lo anterior se ha cumplido correctamente. Los errores de la mayoría de los 
actores consisten en que no piensan en la acción, sino en un resultado. (Ib.: 173) 
 
No se debe cumplir objetivos por cumplirlos, se debe justificar estos también y además trabajar por 
los objetivos y no para ellos. Usarlos como estímulo pero no como medio. Por ejemplo: uno quiere 
darle un beso a alguien, esta idea de lo sublime que puede ser lo motiva a uno a regalar flores, 
escribir una carta romántica, llevarla a cenar; hasta lograr nuestro objetivo. De vivir para el 
objetivo la obligaríamos a besarnos. El uno se logra consecutivamente, el otro se impone. Y no se 
puede imponer nada en escena sin lograr a cambio destruir la obra y eliminar los personajes. 
 
Además de esto, debemos asegurarnos de estar trabajando por conseguir el objetivo correcto. Por 
objetivos correctos, Stanislavski, entiende lo siguiente: 
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   1. Ante todo, deben estar de nuestro lado de las candilejas, el de los actores, y no en el de 
los espectadores. En otras palabras relacionados con la obra, dirigida hacia los partenaires 
[socios], los intérpretes de otros papeles, y no hacia la platea. 
   2. Serán objetivos del artista mismo como ser humano, análogos a los objetivos del papel. 
   3. Deben ser creadores y artísticos: esto es, deben ayudar al cumplimiento del objetivo 
esencial del arte: “crear la vida del alma humana del papel” y expresarla artísticamente. 
   4. Serán vivos, auténticos, activos, humanos, que alimenten el papel, y no teatrales, 
convencionales, muertos, sin relación con el personaje representado, sólo para 
entretenimiento del espectador. 
   5. Objetivos en los que pueden creer el mismo artista, sus compañeros y el espectador. 
   6. Serán atractivos, que emocionen, capaces de estimular la real vivencia. 
   7. Deberán ser exactos, o sea, típicos del papel representado; se relacionarán, no de un 
modo aproximado, sino absolutamente definido, con la esencia misma de la producción 
dramática.  
   8. Tendrán contenido y responderán a la esencia interior del papel, y no se limitarán a la 
superficie de la obra. (Ib.: 174- 175) 
 
 
2.1.8. MEMORIA EMOTIVA 
 
Es aquella que, según Stanislavski, almacena todo nuestros recuerdos en los que nuestras 
emociones entraron en juego y a la cual se puede recurrir en determinadas ocasiones. Pero no solo 
se refiere a impresiones complejas, sino a las más simples. Aquellas que perciben nuestros sentidos 
en determinadas ocasiones y que se vuelven en el sustento para ir recordando la situación completa. 
A través de los decorados, aromas, sensaciones, temperaturas, personas, sonidos, palabras uno se 
envuelve en lo externo del conflicto sucedido y así logra restablecer las condiciones para el 
nacimiento de una emoción específica. 
 
Todo hombre ha visto en su vida una multitud de catástrofes. Retenemos la memoria de 
ellas, pero no en todos sus detalles, sino sólo en los rasgos que más nos han impresionado. 
De todas las huellas que quedan de lo vivido se forma un recuerdo vasto, condensado, 
ampliado, más profundo, de ciertas sensaciones homogéneas. En esa memoria no hay nada 
superfluo; está sólo lo esencial. Es la síntesis de las sensaciones del mismo género, que no 
se relaciona con el caso minúsculo, particular, parcial, sino con todos los casos por igual. 
Es un recuerdo en gran escala. Es más puro, más denso, compacto, sustancial y más agudo 
que la realidad misma. (Ib.: 230) 
 
Así se entiende que en nuestro ser hay un sinnúmero de esencias concentradas de diferentes 
situaciones, no las situaciones puras, sino lo que ellas han dejado en nosotros. Y que pueden 
despertar a través de la acción y solamente a través de ella. El hacer atrae al sentimiento y este se 
refleja en la vida de los personajes. Buscar el sentimiento solo hace que éste se esconda cada vez 
más profundo, lo que se debe hacer es preparar el camino para que algún momento aparezcan. 
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La acción creadora despertará en usted sentimientos análogos a los que requiere el papel. 
Pero esos sentimientos pertenecerán, no al personaje creado por el poeta, sino al actor 
mismo. Sean cual fueren sus sueños o vivencias en la realidad o imaginación, nunca deje 
de ser usted mismo. (…) El momento en el que uno se pierde en el escenario marca el fin 
de la emoción verdadera y el comienzo de la actuación exagerada y falsa. Por consiguiente, 
siempre que actúe, sin excepción, debe acudir a su propio sentimiento. Violar esta ley 
equivale a dar muerte al personaje, a privarlo de su alma viva, humana, que es la única que 
vivifica el papel. (Ib.: 233) 
 
Esto es fácil de entender, solo basta con pensar en cuantas veces los aromas de un lugar o la 
canción de un bus, han despertado –sin buscarlo– en nosotros memorias que se asocian al olor o al 
sonido mismo, pero que no son éstos como tales. Un aroma nos recuerda un cuarto en el que por las 
noches escribíamos de manera frenética y apasionado nuestros primeros poemas, un sonido nos 
recuerda la vez que nos caímos en una fiesta donde sonaba esa misma canción. Es decir que nuestra 
mente de manera natural tiene presente en nosotros ciertos rastros del pasado, para mantenernos 
alerta de lo que puede ocurrir o lo que ocurrió para así alejarnos del peligro y conservarnos a salvo. 
En la actuación la memoria emotiva nos lleva a encontrar en nosotros las sustancias que se parecen 
–o son similares–  a lo que estamos viviendo en escena. Cada vez es una nueva esencia, cada vez 
debe ser otra. 
 
Repetir un sentimiento que ha vivido por casualidad en la escena es como tratar de revivir 
una flor muerta. ¿No resultará mejor cultivar algo nuevo, en vez de tratar de reanimar lo ya 
extinguido? ¿Qué hay que hacer para ello? Ante todo, no pensar en la flor misma, sino 
regar sus raíces, o sembrar una nueva simiente y cultivar otra flor. (Ib.: 241) 
 
Este trabajo se amplía y sale del teatro, para llegar al campo de nuestra vida en la que empezamos a 
tomar en cuenta todo lo que convive con nosotros. Lo redescubrimos y tratamos de entenderlo, 
tomamos en cuenta lo más minúsculo, vemos lo que no habíamos visto, hablamos con quienes no 
lo habías hecho, sentimos lo que hemos ignorado; nos sensibilizarnos en la vida para 
sensibilizarnos en el teatro. Resignificamos el mundo entero, pues nada en éste es poco importante 
o poco interesante.  
 
No es suficiente ampliar el círculo de la atención incluyendo las más diversas 
manifestaciones de la vida, y observar simplemente; además hay que comprender el sentido 
de los fenómenos que se observan, elaborar las sensaciones e impresiones en la memoria 
emotiva, penetrar en el significado real de lo que sucede alrededor de nosotros. Para crear 
el arte y representar en la escena “la vida del espíritu humano” no sólo es necesario 
estudiar la vida, sino también estar en contacto con ella y en todas sus manifestaciones, 
siempre, todas las circunstancias y de la manera que sea posible. Sin esto, nuestra creación 
languidecerá, se convertirá en un clisé. (…) A fin de vivir para el arte,  debe ahondar a toda 
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costa en el sentido de la existencia circundante, concentrarse, adquirir los conocimientos de 
que carece, reexaminar sus puntos de vista. Si no quiere destruir sus aptitudes creadoras, 
tampoco debe contemplar la vida como un pequeño burgués. El mediocre no puede ser 
artista, no es digno de este nombre. Y, sin embargo, la gran mayoría son de los actores 
unos mediocres que tratan de  hacer carrera en la escena. (Ib.: 249) 
 
 
2.2. EL PERSONAJE 
 
A partir del libro del mismo Stanislavski (2001) Building a character (versión en inglés del libro 
Preparación del actor en el proceso de la encarnación) se puede entender la siguiente etapa en el 
trabajo del actor que se refiere al  personaje mismo, el cual posee características internas y externas 
que lo hacen escénico y artístico. No se trata sólo de lograr sentir e imaginar situaciones, sino 
además incluye la capacidad de otorgarles un cuerpo, una voz, gesto, actitud, caminata, y 
expresiones diferentes a las nuestras, propias de los personajes de las obras respectivas; justificadas 
internamente con el trabajo anterior. 
 
2.2.1. CARACTERIZACIÓN FÍSICA 
 
Corresponde a todas las características externas que un personaje necesita para ser verosímil, aquel 
que es creado por nosotros a través de nuestro cuerpo. Puede ser tratada de diferentes maneras, 
desde el cambio de la voz, hasta la transformación de nuestro rostro, gesto y actitud, en correlación 
con el vestuario, maquillaje, y demás accesorios distintos a uno mismo. Basada en principio en la 
idea de que todos llevamos de por si una caracterización física en diferentes momentos de nuestra 
vida. 
 
Toda persona se envuelve con una caracterización externa fuera de sí mismo, para los 
otros, la toma de la vida real o imaginaria, de acuerdo a su intuición, la observación de sí 
mismo y de los otros. La dibuja a partir de sus propias experiencias de vida o la de sus 
amigos, fotos, grabados, dibujos libros, historias, novelas, o de algún incidente simple (…). 
La única condición es que mientras esté haciendo este estudio externo no debe perder su yo 
interior. (Ib.: 10) 
 
Cuando vamos al cine es diferente a cuando vamos a una entrevista de trabajo, cambiamos nuestra 
ropa y cambiamos nuestra atmósfera personal, nos caracterizamos diferente, cuidamos nuestras 
palabras, ordenamos nuestras ideas, caminamos firmes, miramos a los ojos, nos peinamos con 
esmero y muchas cosas más. Somos un personaje involuntario, sin conciencia y sin ese objetivo. 
Pero en el teatro, llenamos esta metamorfosis con justificaciones y objetivos, de circunstancias 
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dadas y si mágicos; del contenido del personaje. Solo así se consigue un hecho artístico y no una 
simple imitación. 
 
La caracterización, cuando va acompañada de una transposición real, una especie de 
reencarnación, es algo grandioso. Desde que un actor es llamado a crear una imagen 
mientras está en el escenario y no sólo presume frente al público, es algo que llega a ser 
una necesidad para todos. En otras palabras, todos los actores que son artistas, creadores de 
imágenes, deben hacer uso de la caracterización, lo que les permite “encarnar” sus partes 
[del papel]. (Ib.: 30) 
 
Encuentra el camino y las necesidades de ese otro que está propuesto por el autor, y lo imagina, 
fantasea con él, estudia la historia, entiende sus razones, siente empatía por sus vivencias y se 
identifica con sus objetivos y sus acciones. No quiere decir que si vas a actuar de asesino debes 
querer matar, solo debes entender todo lo que lo llevó a ese estado, a esa decisión, e ir completando 
lo interno y externo para que sea verosímil para ti, para tus compañeros y para el público.  
 
Si un imitador [el término adecuado sería actor] juvenil, de un papel de viejo puso su mente 
en cómo absorber y manejar las fases componentes del problema y la más extensa acción, 
si comienza a actuar consciente, honesta, consistentemente, sin un énfasis excesivo, y se 
mantiene a sí mismo dentro de las fronteras del personaje, de la obra, de las “circunstancias 
dadas” que rodean a una persona vieja, en ese momento el actor logrará ponerse a si mismo 
en las circunstancias análogas, asimilará las características externas, el ritmo y paso de la 
misma –todo con lo ejecutará un gran y verdaderamente sobresaliente en la presentación de 
un retrato en el escenario. (Ib.: 35) 
 
Es decir que la caracterización no solo es utilizar un disfraz, va más allá, hace referencia a 
encontrar la ropa adecuada, usar los zapatos adecuados, caminar, mirar, pensar y actuar como el 
personaje; de acuerdo a la obra, al montaje, al director, al estilo, al lugar, a la adaptación, y un 
sinfín de condicionantes; para de este modo dar nuestra versión del personaje. 
 
2.2.2. EXPRESIVIDAD 
 
Se puede pensar que se refiere al movimiento bello o en términos más cotidianos ‘bonito’, pero no 
es solo esto, pues aunque en la calle veamos cientos de movimientos desagradables o crueles, en la 
escena pueden cobrar una plasticidad, expresividad, intensidad que los hace interesantes y 
sublimes. Un punto exacto entre limpieza, claridad, intención y entrenamiento físico, el cual ayuda, 
pero no asegura nada.  
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Ya podemos ver a miles de bailarines huecos rondando por los teatros haciendo alarde de sus dotes 
magníficos de elasticidad, flexibilidad y posturas elaboradas, asumiendo que con esto el trabajo 
actoral les resultará más fácil, pero entrando más intensamente en una especie de plasticidad 
muerta. Una existencia en escena que no llega a ser más que coreográfica, premeditada y mecánica. 
Puesto que lo que hace plástico a un movimiento es la suma de los impulsos internos y la técnica. 
No el movimiento por el movimiento, sino éste lleno de energía.  
 
Si ellos [bailarinas y actores] le prestaran un oído atento a su propia técnica, sentirían una 
energía ascendiendo de los pozos más profundos de su ser, de sus mismos corazones. Esta 
no es una energía vacía, está cargada de emociones, deseos, objetivos, los cuales envían 
impulsos a lo largo de un camino interno, con el propósito de despertar esta o aquella 
acción. (Ib.: 49-50) 
 
Movimiento que se transforme en acción estremecedora, que conmueva y que trascienda el cuerpo 
del actor, y que se proyecte hasta el público. Que contenga un mensaje, un pensamiento, una idea, 
un sentimiento, un sueño del personaje y que se haga entender. No basta con hacerlo y pensar que 
se logró algo, es necesario confrontarlo con el público; así se establece el valor de un movimiento, 
de una acción. Entendiendo, claro está, el contexto del público al que se dirige: un movimiento en 
India no tiene el mismo valor en Ecuador. (?) 
 
Se añade a la expresividad la creación de la línea continua, que determina la unión entre todas las 
partes que conforman el discurso físico de la obra. Es decir que no se trabaja con el fin de 
fragmentar sino el de crear una sola unidad. Así como en otras artes las cuales cada pequeña parte 
apunta a la línea superior, una especie de colaboración dirigida a crear el discurso artístico.  
 
El arte misma se origina en el momento cuando esa línea continua es establecida, ya sea del 
sonido, voz, dibujo o movimiento. Siempre y cuando existan sonidos separados, emisiones, 
notas, exclamaciones en lugar de música, o líneas separadas, puntos en lugar de un diseño, 
o tirones espasmódicos separados en lugar de un movimiento coordinado – ahí no puede 
haber cuestiones de música, canto, diseño o pintura, danza, arquitectura, escultura o, 
finalmente, arte dramático. (Ib.: 64) 
 
2.2.3. DICCIÓN 
 
Es la correcta manera de expresarse a través del habla, con todas las implicaciones que 
corresponden, a esto se incluyen diversas consideraciones contenidas en las gramáticas de las 
reales academias de las diferentes lenguas del mundo, las que por su extensión no analizaremos, 
pero sin duda deben ser trabajadas. Especialmente se enfoca en la pronunciación de las palabras. El 
hecho que se entiendan de manera aislada o en conjunto las palabras, es un requerimiento 
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importantísimo para los actores de teatro textual –es decir que la palabra dicha fundamenta las 
relaciones y las acciones de los personajes–.  
 
Sin embargo al trabajar con la dicción, uno debe entender que esta no se dirige a cambiar los rasgos 
característicos de los seres humanos, solo busca darles un acento neutro que sea más moldeable 
para cualquier personaje. Se trata de hacer comprensible todo lo que quieren expresar, no de 
cambiar su punto vista o su terminología, solo la forma de las palabras. Darles una belleza 
agregada, un valor estético distinto al normal. 
 
La palabra es música. El texto o una parte de una obra es una melodía, una ópera o una 
sinfonía. La pronunciación en el escenario es tan difícil como el arte de cantar, requiere 
entrenamiento y una técnica que bordea la virtuosidad. Cuando un actor con una voz bien 
entrenada y una técnica vocal magistral dice las palabras de su parte, me entusiasmo por su 
arte supremo. Si es rítmico involuntariamente me veo atrapado en el ritmo y el tono de sus 
palabras, me agito por eso. Si el mismo perfora hacia el alma de las palabras en sus partes, 
me lleva consigo a los lugares secretos de la composición del dramaturgo, así como a 
aquellos de su propia alma. Cuando el actor le agrega el ornamento vivo al contenido 
viviente de las palabras, me provoca a usar una vista interior para mirar aquellas imágenes 
que ha formado con su propia imaginación creativa. (Ib.: 83) 
 
Sirve como herramienta para no detener el poder de lo que se quiere decir, les da paso libre. Las 
palabras son las notas musicales  –pero más diversas– de las que se construye la melodía completa, 
alimentada por la intención interior, lo que Stanislavski llama subtexto –lo que está entre líneas–, 
pero además engrandecidas con las múltiples posibilidades del habla.  
 
¡De cuántas maneras diferentes puede ser cantada esa frase [cualquiera que sea], y cada vez 
una nueva! ¡Qué variedad de significados pueden ser puestos dentro de la misma! ¡Cuántos 
diferentes estados de ánimo! Prueba cambiando la ubicación de las pausas y los acentos y 
obtendrás más y más significados nuevos. Pausas cortas combinadas con acentos, remarcan 
la palabra clave bruscamente para distinguirla de las otras. Pausas más largas, sin sonidos, 
hacen posible impregnar a las palabras con un freso contenido interno. Todo esto apoya por 
los movimientos, la expresión facial y la entonación. Tales cambios producen estados de 
ánimo renovados, dan un nuevo contenido a la frase completa. (Ib.: 84) 
 
Pero no se trata de tener un plan maestro donde esté codificada toda el habla y sus posibles 
utilidades –uno más uno igual a dos-  o una especie de receta infalible, se trata de lograr entrenar la 
voz a un grado que no impida mostrar el riquísimo contenido que se pudo haber creado con 
anterioridad. Para eso debe habituarse a mantener un cuidado por su aparato fonador y por su salud 
en general. Debe estudiar además la gramática con todos sus componentes, que así como la 
elasticidad en la danza, no le aseguran una expresividad adecuada. Pero le dotan de las capacidades 
indicadas.  
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Un actor, cuando aparece en el escenario, debe estar equipado completamente y su voz es 
un importante artículo en su implementación creativa. Además cuando llegan a ser actores 
profesionales una falsa autoestima puede prevenirlos de trabajar como un pupilo que está 
aprendiendo el alfabeto. (…) Si tú no llevas a cabo este entrenamiento ahora, no lo harás en 
el futuro, y como todos los puntos de tu carrera creativa en el escenario, la deficiencia de 
éste actuará como un freno en tu trabajo. (Ib.: 107) 
 
Las palabras pueden ser tomadas como acciones, en cuyo caso deben tener un objetivo en escena. 
Una intención que brote de lo profundo del ser humano y que las empujen hacia el mundo exterior. 
Debe ser importante y clara. Cualidades similares a las de las ya nombradas acciones –y viceversa–
, su importancia vital radica en el poder de afectar al otro, proceso en el que participa el público, 
quien no busca forzar su oído sino solamente disfrutar del espectáculo. 
 
2.2.4. ACENTO 
 
Existen palabras que tienen una mayor importancia que otras, cosa que es fácil de entender, solo 
pensemos en las frases que decimos diariamente; dependiendo de qué queremos decir acentuamos 
determinadas palabras. Es la misma oración pero en el manejo de sus acentos varía 
significativamente. Se resalta aquella palabra que queremos que muestre –u oculte si es el caso– el 
contenido de nuestras frases. Pero no se queda ahí la acentuación, es más compleja, al igual que 
todos los elementos de la técnica actoral. 
 
El punto no es tanto en cómo tu digas una palabra, sino en cómo otros la escucharán y la 
absorberán. La “auto escucha” no es un objetivo apropiado para un actor. Es más 
importante que pueda afectar a otros transmitiéndoles las cosas que están en su mente y su 
corazón. Entonces, no hables al oído sino a la vista de tu compañero de escena. (Ib.: 152) 
 
El estudiante debe entender que primero necesita encontrar un acento neutro, que le permita partir a 
la caracterización vocal necesaria; hablar siempre con nuestro acento en el teatro es 
contraproducente y en ningún caso es un reto. Sólo es la prolongación de nuestras carencias en 
escena, lo cual es un delito que debe ser corregido de inmediato. Todo personaje merece respeto y 
requiere de todos los componentes para su construcción.  
 
Ellos deben aprender, al igual que una balanza, a como sacar los acentos de donde no son 
necesarios. (…) Lo que se hace primero es eliminar de tu discurso los acentos incorrectos, 
los mismos que permitidos por los malos hábitos se han fijado en éste. Una vez que se han 
quitado es más fácil determinar el acento adecuado. En segundo lugar, este arte de escisión, 
será una gran ayuda práctica en ciertos casos, como cuando se está narrando pensamientos 
complicados o hechos confusos. (Ib.: 155) 
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Primero un acento neutro, limpio, sin vicios para poder de ahí crear lo que sea necesario. Que sea 
un lienzo en blanco sobre el cual pintar, un terreno adecuado donde sembrar los objetivos de las 
palabras y en conjunto darles una melodía interesante y variable. Entonces no se debe acentuar una 
palabra sin saber cuando, cómo y por qué hacerlo –vuelve la famosa justificación–.  
 
En medio de todas estas palabra con y sin acento es necesario establecer; el grado de 
énfasis; la calidad de la acentuación, uno debe crear un plan tonal con la perspectiva 
necesaria, para prestar movimiento y vida a la frase. Cuando hablamos de coordinación lo 
que tenemos en mente es la integración armoniosa, la relación interna de grados del 
volumen de acentuación con el propósito de enunciar ciertas palabras. (Ib.: 164) 
 
Aparte de lo dicho por Stanislavski se agrega que impredecible, lógica, melodiosa, musical, 
afinada, rítmica, encantadora, entrenada, sin esfuerzo, limpia, clara y –sobre todo– viva: así debe 
sonar la palabra en escena. 
 
2.2.5. TEMPO-RITMO 
 
Tempo es la velocidad o lentitud del golpe, de unidades acordadas de igual duración en 
cualquier medida fija. Ritmo es la relación cuantitativa de unidades con la duración 
acordada de las mismas, en un tiempo y medida dados. Medida es un grupo recurrente de 
golpes de igual duración, acordada como una unidad y marcada por el acento de uno de los 
golpes. (Ib.: 183) 
 
Es decir que el tempo ritmo es la velocidad a la que una persona en escena realiza sus acciones 
(verbales o físicas) de manera consecutiva y variada, intercaladas por las pausas o silencios. Cada 
uno de los cuales pueden tener cualidades propias como duración, intensidad, fuerza, amplitud, 
plasticidad, expresividad y todas las que pueda encontrar un actor. 
 
Nuestra acción, nuestra palabra procede en términos de tiempo. En el proceso de la acción, 
debemos llenar el paso del tiempo con una gran variedad de movimientos alternados por 
pausas de inactividad, en el proceso del discurso [verbal] el paso del tiempo es llenado con 
momentos de pronunciación de sonidos de diferentes duraciones con pausa entre ellos. (Ib.: 
187) 
 
De estas combinaciones nacen diversos ritmos que a su vez repercuten en el desarrollo de la obra. 
Pueden adormecer o despertar, aburrir o encender, relajar o tensar. Es decir que tienen un poder 
basado en la esencia de la naturaleza. Algo que se dirige al inconsciente, que late con fuerza en el 
alma, que golpea los instintos primitivos, pero que además sugestiona los estados de ánimo y la 
mente y que además puede contener otros ritmos. 
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La medida correcta de sílabas, palabras, discurso, movimientos en acciones, juntos con 
ellos dan un claro corte del ritmo que es de profunda significancia para el actor. Pero no 
debemos pasar por alto que el tempo-ritmo es un arma de doble filo. Puede ser útil como 
perjudicial. Si lo usamos adecuadamente ayudará a inducir los sentimientos adecuados de 
una manera natural no forzada. Pero hay ritmos incorrectos que también despertarán 
sentimientos incorrectos de los cuales es imposible deshacerse por uno mismo sin el uso de 
otros adecuados. (Ib.: 191-192) 
 
El tempo-ritmo es puro y actúa en el plano subjetivo, despertando particularidades adormecidas. 
“El tempo-ritmo en el movimiento puede no solamente sugerir intuitiva, directa e inmediatamente 
los sentimiento apropiados y despertar el sentido de experimentar lo que estamos haciendo, sino 
que además ayuda a remover nuestras facultades creativas.” (Ib.: 202) Ese poder que permite crear 
todo lo que se desee, y que en el teatro participa constantemente. 
 
Cuando un número de personas viven y actúan juntas en el escenario en un mismo ritmo, 
como soldados en una formación, o bailarines o cuerpos de ballet en un ensamble, un 
delicado tempo-ritmo se crea. Su poder yace en el rendimiento masivo, en el entrenamiento 
mecánico colectivo. (Ib.: 205) 
 
Para terminar este punto diremos que el tempo-ritmo se encuentra en todo, en cada parte de la 
naturaleza, de los animales y del ser humano, las plantas y el medio ambiente, solo es cuestión de 
entenderlo y saber que está ahí, latiendo para siempre. En nuestro cuerpo está marcado por la 
respiración. Por último decimos que ritmo es una forma de organizar el tiempo (continuo tiempo-
espacio) en partes iguales y tempo son las diferentes medidas que pueden tener esas partes. 
 
2.3. EL PAPEL 
 
La última etapa es la considerada por Stanislavski (1963) Creating a role (versión en inglés de el 
libro El trabajo del Actor sobre su papel); la cual a través de ejemplos de estudio plantea las 
principales etapas del trabajo al momento de aplicar todos los conocimientos en el papel específico; 
todas las vivencias y trabajo físico- vocal en la encarnación. En este caso se dejan los ejemplos de 
lado para simplemente  entender las características principales de cada una para así aclarar el estilo 
de trabajo del maestro.   
 
2.3.1. ESTUDIO 
 
Habla del trabajo con el texto, analizarlo y familiarizarnos  con él. Las impresiones primeras que 
nos causan las palabras del autor en voz de los personajes. Los conflictos que desarrollan la obra, 
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los objetivos secretos, lo que yace entre líneas, las acciones, los espacios, las unidades; cada uno de 
los elementos integrales de la misma.  Lo más importante para iniciar es la primera impresión. 
 
Esta primera impresión es inesperada y directa. Algunas veces deja una marca permanente 
en el trabajo del actor. No son premeditadas o prejuiciadas. No están filtradas por un 
criticismo, pasan libremente dentro de las profundidades del alma de un actor. En las 
fuentes de su naturaleza, y a menudo deja huellas invencibles las cuales permanecerán 
como base del papel, el embrión de una imagen a ser formada. (Ib.: 3) 
 
Pero pueden ser contaminadas por las impresiones de otros o malas intenciones, envidias, miedos –
que deben desaparecer a toda costa del teatro– y que mal forman lo que uno puede pensar y sentir 
del texto. Pueden llevarlo a desmerecer el trabajo del dramaturgo, o la importancia de su personaje, 
cosa que es desastrosa; desvalorar el papel es aniquilarlo para siempre, dejarlo sin vida.  
 
Para iniciar debemos estar conscientes que lo que nos mueve en el arte no son –o no deben ser– 
propósitos inertes y acartonados, deben contener vida y buscar lo imposible, lo elevado, lo bello, 
que debe circunscribirse en unos propósitos establecidos por el propio Stanislavski a través de su 
experiencia. 
 
Los propósitos creativos de un análisis son: 
 1. El estudio del trabajo del dramaturgo 
2. La búsqueda del material espiritual u otro para usarse en el trabajo creativo, cualquiera 
que sea la obra o el papel que esta contiene. 
3. La búsqueda de la misma clase de material en el actor mismo (auto análisis).El material 
considerado aquí consta de vida, memorias personales relacionadas a los cinco sentidos, las 
cuales han estado almacenadas en la memoria emotiva del actor, o adquiridas a través del 
estudio y preservadas en la memoria intelectual, las cuales son análogas a los sentimientos 
de su papel.  
4. La preparación en el alma de un actor para la concepción de emociones creativas –tanto 
sentimientos conscientes y especialmente inconscientes. 
5. La búsqueda del estímulo creativo que proveerá siempre nuevos impulsos  de emoción, 
siempre nuevas piezas de material vivo para el espíritu de un papel, en los sitios que no 
vienen a la vida inmediatamente en el primer conocimiento con la obra. (Ib.: 8-9) 
 
Se deben reconocer en el análisis los planos o niveles de la obra, que permiten un adecuado 
entendimiento y profundización del mundo entero de ésta. Se debe entender que cada obra es un 
universo diferente que requiere de cierto modo, reinventarse desde cero, pero donde, además,  
podemos aprovechar los conocimientos y errores previos, darles un nuevo uso o desecharlos. Así se 
diferencian siete planos generales a ser analizados. 
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Primero está el plano externo de los hechos, eventos, trama y forma. Este es contiguo al 
plano de la situación social, subdividida en clase, nacionalidad y escenario histórico. Hay 
un plano literario, con sus ideas, su estilo y otros aspectos. Hay un plano estético con las 
subcapas de todo lo que es teatral, artístico, lo que tiene que ver con escenario y 
producción. Está el plano sicológico de la acción interna, sentimientos, caracterización 
interna; y el plano físico con las leyes fundamentales de la naturaleza física, objetivos 
físicos y acciones, caracterización externa. Y finalmente está el plano de los sentimientos 
personales creativos pertenecientes al actor. (Ib.: 11) 
 
El análisis externo de una obra se basa en la reconstrucción de la misma a partir de la visión del 
actor, percibiendo sus componentes principales, su desarrollo consecutivo, a través de su propia 
experiencia actoral. Rearmarlos para aproximarlos a sus conocimientos y apropiarse de ellos, 
involucrarlos con uno mismo y hacerlos afines. Acción tras acción, de manera secuencial y 
consecutiva. Manteniendo la esencia del texto, sus conflictos principales, sus unidades y 
personajes. 
 
Consiste en volver a contar los contenidos de la obra. Permitan que el actor aprenda de 
memoria y escriba los hechos existentes, su secuencia y su conexión física externa el uno 
con el otro. En el escenario del conocimiento temprano con la obra, uno no está en 
capacidad de volver a contar sus contenidos, mucho mejor que lo que está hecho en los 
anuncios o en lo libretos condensados. Pero con la experiencia creciente de la obra y sus 
contenidos, este método ayuda no sólo a recoger los hechos y orientarse uno mismo en 
relación a ellos, pero también a llegar a esa sustancia interior, sus interrelaciones e 
interdependencia. (Ib.: 13) 
 
Acercarse al texto se refiere en segundo término al asimilar aquello que sucede dentro de los 
personajes, sus razones, sus impresiones, sensaciones, objetivos, anhelos, frustraciones, para 
hacerlos cercanos a nuestra alma, integrarlos a nuestro interior y filtrarlos de manera sensible. Si 
algo le ocurre al personaje de la obra, tú te sientes conmovido por ello, lo sientes tuyo. Lo 
entiendes con el corazón y no sólo con la mente. 
 
La creación de las circunstancias internas de la vida de una obra es una continuación del 
proceso general de análisis  e infusión de vida en el material ya acumulado. Ahora el 
proceso es más profundo, va hacia lo interno desde el ámbito de lo externo, del intelectual 
al de la vida interior, espiritual. Y esto es provocado con la ayuda de las emociones 
creativas de un actor. (Ib.: 25) 
 
Lo que sigue es darle el valor a los hechos, osea otorgarles la importancia y magnitud que 
requieren y que merecen. No todos son primordiales, muchos son secundarios o de importancia 
inferior, establecen así una gama variable de hechos importantes de diferentes grados. La 
importancia debe ser otorgada de acuerdo a la obra misma, ya no como una interpretación, sino 
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más bien a través de un proceso de argumentación, justificación, explicación y demostración, 
tomando en cuenta llegar a la profundidad de los personajes. 
 
La evaluación de los hechos de una obra es realmente la continuación, de hecho, la 
repetición, de lo que acabamos de hacer, el resultado de lo que fue una transformación 
interna. La diferencia es que el trabajo anterior fue hecho sobre una base ad libitum [a 
voluntad], variando la forma dentro y sobre la obra, mientras que ahora estamos tratando 
con la misma obra en la forma en que el dramaturgo la creó, existe un vínculo directo entre 
las circunstancias internas y externas de un juego. De hecho la vida interior de los 
personajes se oculta en las circunstancias externas de su vida, por lo tanto, en los hechos de 
la obra. Es difícil evaluarlos por separado. Si usted penetra a través de los hechos externos 
de una obra de teatro y su trama a la esencia interior oculta, va desde la periferia al centro, 
de la forma a la sustancia, inevitablemente se introduce en  la vida interior de la obra. (Ib.: 
34-35) 
 
 
2.3.2. EXPERIENCIA EMOCIONAL 
 
Ya no se trata solo de poder relacionarse y familiarizarse con el contenido, estudiarlo y 
diseccionarlo, consiste en llenar el papel de emociones vitales que le den vida, estimular lo 
entendido para hacerlo carne, hueso, y sangre; pensamiento y corazón. Para lo que en primer lugar, 
el actor debe tener el deseo supremo de querer obrar en el papel, trabajar en él, imaginárselo, 
ensayar sin parar, equivocarse,  y lograr resultados a largo plazo; dar su propuesta personal del 
personaje. 
 
Un actor puede someterse a los deseos y las indicaciones de un dramaturgo o un director y 
ejecutarlos mecánicamente, pero para experimentar su papel debe utilizar su propia vida y 
deseos, engendrarlos y recorrerlos por sí mismo, debe ejercer su propia voluntad, no la de 
los otros. El director y el dramaturgo pueden sugerir sus deseos al actor, pero estos deseos 
entonces deben ser reencarnados en la naturaleza del actor, por lo que se convierte en 
totalmente poseídos por el. Para que estos deseos de cobren vida, los deseos creativos en el 
escenario, encarnados en las acciones del actor, se deben llegar a convertir en una parte de 
sí mismo. (Ib.: 50) 
 
Debe apoderarse del mismo y hacerlo parte de su vida, mantenerlo presente no solo como una 
imagen sino más bien como una persona de carne y hueso, que desea respirar y expresarse, que 
busca vivir y que solo tiene nuestro cuerpo y nuestra alma para lograrlo. No se trata de una 
propuesta descabellada ni mucho menos, se trata de trabajar incansablemente en todos los aspectos 
del papel y sentirlos en lo profundo del alma, acompañarse de él y vivirlo todo el tiempo. 
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Todos los momentos en un papel que no se rellenan con sentimientos y objetivos creativos 
son una tentación para el convencionalismo teatral y los clichés de los actores. Cuando la 
violencia a nuestra naturaleza espiritual y física está presente, cuando nuestras emociones 
están en caos, cuando carecemos de la lógica y la consecuencia de objetivos, no vivimos 
realmente una parte. (Ib.: 56) 
 
Solo creamos una apariencia inútil y nada interesante. Nos ponemos una máscara para ocultarnos 
más profundamente. Nos volvemos burócratas inescrupulosos que no tienen intereses artísticos en 
el teatro, solo quieren pasar desapercibidos o exitosos. Pero nunca entenderán que el arte –sobre 
todo el teatro– requiere vida para poder existir. Vida para latir y moverse en el espacio, emoción 
para gritar de alegría, sentimientos para llorar las tragedias, amor para luchar por ello. No son 
formalidades, son fragmentos eternos de vida humana transformada en teatro, en obra, en instantes 
para ser contemplados.  
 
Entendamos que el campo de las emociones es tan vasto que haría falta más de una vida para 
vivirlos todos, pero que en el teatro se hace posible: se nos permite estudiar las emociones y sus 
miles de variantes y circunstancias que las hacen imposibles y complejas, se nos permite 
experimentarlas en carne propia y hacerlas sublimes.  
 
Cada pasión es un complejo de cosas experimentadas emocionalmente, es la suma total de 
una variedad de diferentes sentimientos, experiencias, estados. Todos estos componentes 
son no sólo numerosos y variados, sino también son a menudo contradictorios. En el amor 
hay a menudo odio y desprecio y adoración y la indiferencia y éxtasis y postración y 
vergüenza y descaro. (Ib.: 67) 
 
Hay elementos escondidos, secretos que yacen diseminados en todo el texto, fantasmas que deben 
materializarse para poder ser mostrados. Una especie de interrogantes fundidas con las palabras 
dichas, aquello que mueve la obra y la transforma de un texto común en una obra de arte.  
 
Cada obra, cada papel, ha escondido en él un superobjetivo y una línea de acción 
transversal que constituyen la vida esencial de los papeles individuales y de toda la obra. 
Las raíces de la acción están para buscarse en las pasiones naturales, en sentimientos 
religiosos, sociales, políticos, estéticos, místicos y otros, en cualidades innatas o vicios, en 
orígenes buenos o malos, lo que sea que está más desarrollado en la naturaleza del hombre 
y que le gobierna misteriosamente. Lo que sea que ocurra en nuestra vida interior o en la 
vida exterior que nos rodea, todo tiene significado en relación con el vínculo misterioso, a 
menudo inconsciente, unido con alguna idea principal, con nuestras aspiraciones innatas y 
con una línea de acción que es nuestro espíritu humano. (Ib.: 79) 
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2.3.3. ENCARNACIÓN 
 
Aglomera todos los contenidos del segundo libro acerca de la construcción del personaje, 
alimentado por todo el proceso de estudio y de experiencia emocional, incluye, la caracterización 
externa, la voz, la acentuación, la dicción, la expresividad y demás componentes que hacen creíble 
el personaje. Como la palabra lo dice es darle carne viva al alma del papel, otorgarle 
particularidades propias y únicas, creadas con nuestra imaginación; trasladarlo de lo imaginado a lo 
concreto y tangible en escena. 
 
La encarnación corporal de un papel, de una pasión, debe ser no sólo exacta sino también 
hermosa; elegante, sonora, colorida, armoniosa. ¿Cómo puede uno manifestar lo que es la 
exaltación por medios triviales, o lo que es noble por medio de vulgaridades, lo que es 
hermoso con lo que es deforme? Un músico de calle, un mal violinista, no necesita un 
Stradivarius; un violín simple es suficiente para transmitir sus sentimientos. Pero para un 
Paganini, un Stradivarius es una necesidad. Más importante es la creatividad interior de un 
actor, lo más hermoso debe ser su voz, lo más perfecto debe ser su dicción, lo más 
expresivo deben ser sus movimientos faciales, el más agraciado su cuerpo, el más flexible 
su equipo físico entero. La encarnación en el escenario, como cualquier otra forma 
artística, sólo es buena cuando es verdadera y al mismo tiempo se ejecuta en forma artística 
la sustancia interna de la obra. La forma debe ajustarse a la sustancia interior. Si la forma 
es un fracaso, la culpa es de la sensación creativa interna que la engendró. (Ib.: 103) 
 
2.3.4. ACCIONES FÍSICAS 
 
Estudiar el personaje con los medios externos, deja de lado todo lo subjetivo y permite entrar en 
materia sin prejuicios o ideas erróneas. Libera la mente a través del movimiento físico, de la acción 
planteada por la obra, de la estructura tangible, de los hechos conocidos y no de las suposiciones 
agotadoras o retardantes. Asimila los conflictos al vivirlos con el cuerpo y nada más, sin buscar 
algo a la fuerza, solo dejándolo salir. 
 
Se puede transmitir lo externo de la trama con sus episodios, con sus objetivos físicos más 
sencillos. En un principio eso es todo lo que puedes ejecutar sinceramente. Si intentas algo 
más, entrarás en objetivos más allá de tus poderes, y luego se corre el riesgo de ir por mal 
camino; de la sobreactuación y violentando a tu naturaleza. Procura no comenzar con 
objetivos demasiado difíciles, todavía no estás listo para penetrar profundamente en el alma 
de tu parte. Mantente estrictamente dentro de los estrechos confines de las acciones físicas, 
busca su lógica y consecutividad y trata de encontrar el estado de ‘yo soy’. (Ib.: 215) 
 
Nos basamos en la continuidad de la acción, en este armazón que nos sirve de guía a través de las 
circunstancias dadas y los sí mágicos, y nos conduce consecutivamente entre los diferentes lugares, 
conflictos, encuentros; nos mantiene concentrados en nosotros mismos y en lo que hacemos para 
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alejarnos del pesado y frío pensamiento. Resolvemos la acción y atraemos la actividad interior de 
los personajes, de lo superficial a lo profundo. 
 
En otras palabras no analizamos nuestras acciones a través de nuestra razón, fríamente, 
teóricamente, sino que nos acercamos a ella en la práctica, desde el ángulo de la vida, la 
experiencia humana, nuestros propios hábitos, nuestros sentidos artísticos u otros sentidos, 
nuestra intuición, nuestro subconsciente. Hemos buscado todo lo que fuera necesario para 
ayudarnos a ejecutar nuestras acciones; nuestra propia naturaleza vino en nuestra ayuda y 
nos ha guiado. Piensa en este proceso y te darás cuenta que este era un análisis interno y 
externo de nosotros mismos como seres humanos en las circunstancias de la vida de 
nuestro papel. (Ib.: 239) 
 
Renovamos la idea de crear el alma para encontrar el cuerpo y pasamos a vivir el cuerpo para 
encontrar de esta forma lo que vive en lo interno. Lo hacemos a la inversa, pero comprometemos 
todo nuestro ser. Vamos de lo conocido a lo desconocido, de lo simple a lo complejo. Permitimos 
que nuestra intuición responda de manera automática, sin ideas preconcebidas. Manteniendo una 
organicidad pura y verdadera. 
 
Con lo que realmente terminas es simple acción física, que es con lo que empezamos. Te 
dices que la acción exterior, el ser físico, es más accesible. Entonces ¿no sería mejor 
comenzar tu trabajo creativo de un papel con lo que es accesible, es decir las acciones 
físicas? Te dices que las sensaciones siguen a la acción en un papel acabado, y bien 
preparado. Sin embargo en un principio, incluso antes de que el papel esté creado, los 
sentimientos también siguen la línea de las acciones lógicas. Así que ¿por qué no los 
persuadimos a salir desde el principio, cuando usted da sus primeros pasos? ¿Por qué 
sentarse en una mesa durante meses y tratar de forzar sus sentimientos latentes? ¿Por qué 
intentar obligarlos a venir a la vida divorciados de las acciones? Mejor haría en salir al 
escenario y en seguida trabajar en la acción, es decir hacer lo que es accesible en ese 
momento para usted. Tras esa acción, cualquier cosa es accesible a tus sentimientos y 
además surgirá naturalmente, en armonía con su cuerpo. (Ib.: 245) 
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CAPÍTULO III 
 
PLANTEAMIENTOS DE OTROS MAESTROS 
 
3.1. JERSEY GROTOWSKI. TÉCNICA NEGATIVA 
 
Elementos tomados del libro Hacia un Teatro Pobre, donde Grotowski (1979) habla del proceso de 
superar dificultades en las diferentes etapas del desarrollo actoral, en lugar de adquirir capacidades. 
Eliminar bloqueos corporales y emocionales en lugar de enseñar formas de hacer las cosas, 
despojarlo de lo que lo perturba, descubrir su creatividad oculta y liberarlo de estereotipos. 
 
3.1.1. PLANTEAMIENTOS 
 
3.1.1.1. ¿QUÉ ES LO QUE NO DEBO HACER? 
Es la pregunta básica para el trabajo del actor, donde busca responder hacia lo negativo y no 
establecer o fijar una forma perfecta, una técnica inamovible. Permite responderse uno mismo a 
partir de sus propias condiciones. Elimina aquello que no es propio y redescubre sus propias 
capacidades. 
 
3.1.1.2. ACTO TOTAL 
Es el acto de mostrarse desnudo, de arrancar la máscara de la vida cotidiana, de exteriorizarse. Un 
acto solemne, profundo y personal de descubrimiento en el que el actor es absolutamente sincero –
o trata de serlo con toda su alma–, donde se unen la conciencia y los instintos en un mismo ser 
humano- actor. 
 
3.1.1.3. FORMACIÓN INDIVIDUAL 
Cada estudiante de actuación debe entender que su proceso es diferente y único, que no se debe 
comparar con el resto, pues así solo estará compitiendo y no prestará atención al lado artístico de su 
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profesión. Debe interpretar y adaptar el entrenamiento, los ejercicios a su ser –no por comodidad– 
para lograr hacerlos suyos; deben ser llevados de acuerdo con su personalidad. Sólo así trabajará en 
seguridad, sabrá que su trabajo es entendido y aceptado. 
 
3.1.1.4. LA PARTITURA DEL ACTOR 
“Consta de los elementos del contacto humano: ‘dar y tomar’. Es decir que hay que tomar otra 
gente, confrontarla con uno mismo, con la propia experiencia y los pensamientos y ofrecer una 
respuesta.” (Ib.: 181) Es la estructura que se construye a partir de estas respuestas del actor, se la 
mantiene fija –o casi invariable en su esencia– y se la vivifica en cada representación.  
 
3.1.1.5. ESPECTADOR 
Para Grotowski es el último para quien se debe trabajar, pero que debe ser tomado en cuenta, 
porque es aquel que determina si es entendible o creíble el trabajo del actor. Se verifica la 
estructura del papel y la partitura del mismo. El hecho es que no se actúa para la audiencia, se 
confronta a los espectadores. No se los complace, se los incomoda, se los cuestiona. 
 
3.1.1.6. ASOCIACIONES PERSONALES 
Es algo que surge en la memoria y en el cuerpo. Es el hecho de relacionar lo que hago físicamente 
con algo más interno, una memoria de cualquier tipo. Una vez que ha surgido un recuerdo no hay 
que analizarlo, solo ejecutarlo concretamente. Entrego lo que es mío en función del personaje. 
 
3.1.1.7. CONTACTO 
Se refiere al hecho de mirar, sentir, percibir, oler realmente algo real o imaginario, no crear la 
imagen de hacerlo sino hacerlo de verdad, para así complementar la asociación. Es ese vínculo por 
el que dos o más personas u objetos sienten estar unidos física y espiritualmente. Tocar, pero no de 
manera convencional, sino de manera sincera. 
 
3.1.1.8. LA VOZ 
Habla de las múltiples posibilidades de la voz, la capacidad de resonar y de destinar la voz a 
objetos y personas concretas, nunca abstractas. Sus implicaciones con la postura y el movimiento 
corporal y su necesidad de impulsos internos que promuevan su emisión. Se vuelve diversa, 
interesante, poderosa; una delas herramientas primordiales del actor 
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3.1.1.9. EMOCIONES NO FAMILIARES 
Es trabajar con aquellas emociones con las que no hemos vivido directamente, pero que podemos 
hacerlas nuestras a partir de una experiencia personal parecida. Se las relacionan a partir de sus 
similitudes y se las magnifica de acuerdo a la emoción de terminada. Se pasa de un deseo asesino, a 
un asesinato real en escena. 
 
3.1.1.10. SIGNO 
Es el componente de la partitura del actor. Es aquello que me permite percibir algo en escena. 
Percibir pero no entender, algo que me estimula emocionalmente, pero no intelectualmente. Que 
despierta directamente mi interior y deja descansar mi mente. Lo siento pero no lo entiendo, es un 
misterio apasionante que no me deja distraerme de lo que sucede en el escenario. 
 
3.1.1.11. CLISÉ 
Es el camino más fácil y más obvio que toma un actor en su proceso de asociaciones, de las 
palabras, de los gestos, de los movimientos, una mezcla de imitación, copia, facilismo y mentira. 
Es el lugar común al que se llega por falta de propuestas propias y fundamentos interiores. Para 
evitar este estado se debe evitar ilustrar la obra, se debe contradecirla y confrontarla consigo 
misma. 
 
3.1.1.12. BANALIDAD 
Buscar lo desconocido, lo grotesco, evitar las mentiras hermosas y las ideas prefabricadas. Aquello 
que no tiene valor alguno en el teatro o en el trabajo del actor. Se debe al contrario mostrar lo 
desconocido, lo impensable, lo invisible para los ojos del público, lo que le da valor al arte y lo 
aleja de lo mundano y artificial. 
 
3.1.1.13. TRABAJO FATIGANTE 
Habla de la necesidad de llegar a los extremos del agotamiento para poder quebrantar nuestras 
máscaras y apariencias, la resistencia de la mente y del cuerpo, para poder así empezar a trabajar 
con sinceridad, imponiéndose una labor dura, cruda, incansable; sin una fragilidad o pereza al 
momento de realizar determinada tarea, sin duda y sin prejuicio. Hacerlo hasta llegar a los límites 
de la voluntad humana. 
 
3.1.1.14. SILENCIO 
Estado interno y externo indispensable, que permite revelar la riqueza interna del personaje y del 
ser humano que lo crea. Suma de tranquilidad y de paz que vincula un nivel interno y externo. 
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3.2. WILLIAM LAYTON. LA TÉCNICA DE IMPROVISACIÓN 
 
A partir del libro ¿Por qué? Trampolín del actor, establecemos y resumimos los componentes de 
esta importantísima técnica, la cual permite acercarnos a los personajes y a la obra de una manera 
práctica y directa; sin planteamientos conceptuales complicados o confusos. El propio Layton 
(1990) afirma que “la técnica de la improvisación es la capacidad de vivir real y sinceramente 
situaciones imaginarias.” (p. 15) 
 
3.2.1. ELEMENTOS DE LA TÉCNICA 
 
3.2.1.1. VIVIR REALMENTE 
“Aprender a vivir lo que está pasando en este momento, no lo que debe pasar sino lo que pasa, no 
lo preconcebido sino lo que ocurre aquí y ahora. Captar lo que sucede a mi alrededor y actuar 
conforme a esas provocaciones.” (Ib.: 15) Dejarse afectar por la realidad del momento por los 
errores, las sorpresas, lo inesperado, asimilarlos y usarlos a nuestro favor. 
 
3.2.1.2. VIVIR SINCERAMENTE 
“Aprender a vivir en escena desde mi propio yo, desde mi verdad y conocimiento emocional.” (Ib.: 
15) No desde una falsa apariencia de lo que queremos o creemos ser, sin adoptar poses o actitudes 
aprendidas previamente. 
 
3.2.1.3. SITUACIONES IMAGINARIAS 
“Situaciones inventadas, al principio cercanas a la realidad del alumno, sujetas a normas dramáticas 
que puedan producir la ilusión de la realidad.” (Ib.: 16) Luego aquellas establecidas por el autor 
dramático. 
 
3.2.1.4. PROTAGONISTA 
Es aquel personaje que quiere algo en escena. Llega a la escena. 
 
3.2.1.5. ANTAGONISTA 
Aquel que niega o impide que el protagonista logre su objetivo. Él ya está en escena. 
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3.2.1.6. ESCUCHAR EN ESCENA 
Encontrar el significado personal de lo que se oye, para que nos afecte y motive nuestra reacción. 
Filtrar el contenido de las palabras por nuestra experiencia (personal o del personaje), para 
permitirles conmovernos, darles su valor real e impulsar las futuras acciones o estrategias. 
 
3.2.1.7. CONFLICTO 
“Significa lucha. Es la tensión entre dos partes para conseguir una meta.” (Ib.: 24) Dos objetivos 
que se oponen. Dos fuerzas que se confrontan con todo su ser con el fin de prevalecer la una sobre 
la otra. 
 
3.2.1.8. OBJETIVO 
Es la razón que motiva la actividad, los impulsos y emociones. Puede ser secreto o público, pero 
debe ser poderoso y activo, debe modificar la conducta de los personajes y conducirlos a realizar 
sus acciones de manera trascendente, lógica y adecuada. 
 
3.2.1.9. ACTIVIDAD 
Es hacer algo –de carácter manual, más que mental–  en escena a la espera inconsciente de la 
llegada de alguien. Limpiar toda una cocina de restaurant, reparar un televisor, etc. Siempre con un 
objetivo claro. 
 
3.2.1.10. RAZÓN PARA ENTRAR 
Tal cual lo dice, motivo por el cual entras a determinado lugar a realizar algo ajeno a tu objetivo o a 
la persona que ahí se encuentra.  
 
3.2.1.11. RELACIÓN SOCIAL 
Es el vínculo creado con anterioridad que establece el comportamiento con el otro basado en 
correlaciones de poder, clase social, familiaridad, consanguinidad, laboral. Pariente cercano, lejano, 
jefe, amigo, amantes o cualquier otra, pero nunca desconocidos en una primera etapa.  
 
3.2.1.12. LUGAR 
Espacio físico donde se desarrolla el conflicto ya sea este el lugar real o el creado para la 
improvisación.  
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3.2.1.13. ESTADO DE ÁNIMO 
“Situación emocional en la que los actores en los ejercicios –y más adelante, los personajes– se 
encuentran al empezar el conflicto o la escena, (…) este estado de ánimo no debe tener que ver ni 
con su actividad, ni con el Protagonista.” (Ib.: 45)  
 
3.2.1.14. ESTRATEGIAS 
Son los medios que el protagonista tiene para conseguir su objetivo. Las maneras de intentarlo, los 
planes, los modos, lo cómos, que deben ser coherentes y posibles, ingeniosos pero no absurdos. 
Cada vez una nueva estrategia, cada vez una nueva situación. 
 
3.2.1.15. URGENCIA 
“Significa alcanzar tu objetivo en el menor tiempo posible, de la mejor manera posible.” (Ib.: 55) 
No hacer las cosas como si tuvieras un año entero o toda una vida para realizarlo, hacerlo como si 
el tiempo se acabara en ese instante. Con urgencia pero no apurado o torpe, con inmediatez y 
eficiencia. Toma en cuenta que el tiempo en escena es corto y en éste debe estar contenida la vida 
entera. 
 
3.2.1.16. ACTITUD 
Es la manera de aceptar los aciertos o desaciertos ocurridos en escena, ya sean estos propios o 
ajenos. Una actitud buena provee de un ambiente creativo y noble que integra a todos de manera 
respetuosa, sin menosprecio o favoritismos. Ayuda a entender que no hay errores perjudiciales en 
la improvisación, solo descubrimientos diferentes.  
 
3.2.1.17. RELACIÓN EMOCIONAL 
Es buscar aquello ‘especial’ que nos provoca la otra persona o personaje, un ‘pero’ en sus vicios o 
virtudes. Vínculo particular en el que encuentran integradas nuestras emociones, tanto positivas 
como negativas, las cuales pueden irse transformando a través de la obra. 
 
3.2.1.18. ECONOMÍA 
Es usar la justa medida de tu tiempo y de tu esfuerzo para alcanzar tus metas. Siempre siguiendo la 
regla de menos es más. 
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3.2.2. ESTRUCTURA DE LA IMPROVISACIÓN 
 
 
 
 
 
Para desarrollar las capacidades actorales de manera progresiva, las improvisaciones están 
divididas en 3 etapas fundamentales:  
1) Etapa de acercamiento a la improvisación a partir de lo que yo soy. 
2) Etapa de improvisación sobre escenas de obras teatrales. 
3) Etapa de improvisaciones sobre la escena como personaje, antes de aprender el texto del autor, 
cambiando posibilidades o circunstancias que no alteren su esencia. 
  
 
 
3.3. JACQUES LECOQ. POÉTICA DEL CUERPO 
 
Trabajar con Lecoq (2011) y su libro El cuerpo poético, es acercarse a un deporte-teatral; un 
conjunto de ejercicios que terminan por ser un gran aporte en la técnica corporal del actor. Con el 
uso de la máscara, el estudio del comportamiento de la naturaleza, de los animales; las 
posibilidades dramáticas de los colores, las palabras, la acrobacia; el estudio del bufón, del clown, 
de la tragedia, se introduce en la creación personal de manera lúdica y creativa. 
 
3.3.1. ELEMENTOS 
 
3.3.1.1. RECREACIÓN 
Reproducir silenciosamente la realidad y las situaciones de la vida, sin preocuparse del público y 
sin exageraciones o modificaciones. Ayuda a mantener el vínculo entre actuación y realidad. 
PROTAGONISTA 
 
- OBJETIVO 
- ¿POR QUÉ QUIERO? 
- ¿QUÉ PASA SI NO LO 
CONSIGO? 
- ¿POR QUÉ DEL 
ANTAGONISTA? 
- RAZÓN PARA 
ENTRAR 
- ESTRATEGIAS 
ANTAGONISTA 
 
- ACTIVIDAD 
- ¿POR QUÉ NO QUIERO? 
-  ¿QUÉ PASA SI NO LO 
CONSIGUE? 
- ¿QUÉ PASA SI NO 
TERMINO MI 
ACTIVIDAD? 
AMBOS 
 
- RELACIÓN SOCIAL 
- ESTADO DE ÁNIMO 
- URGENCIA 
- RELACIÓN EMOCIONAL 
- ECONOMÍA 
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3.3.1.2. GAMA 
“Evidencia los diferentes momentos de la progresión de una situación dramática.”(Ib.: 58) En la 
que se actúa con todos los matices posibles. 
 
3.3.1.3. MASCARA NEUTRA 
“Es un objeto, un rostro llamado neutro, en equilibrio, que sugiere la sensación física de la calma. 
(…) Sirve para sentir un estado de neutralidad previo a la acción, un estado de receptividad a lo que 
nos rodea, sin conflicto interior.” (Ib.: 61) 
 
3.3.1.4. MÁSCARA EXPRESIVA 
“Representar caracteres y personajes concretos.” (Ib.: 86) Su utilidad radica en la investigación 
para entrar en la máscara, es decir buscar en uno mismo la vibración de la máscara y así lograr una 
expresión actoral total. 
 
3.3.1.5. MÁSCARAS LARVARIAS 
“Máscaras grandes y simples que todavía no define un rostro humano.” (Ib.: 90) Sirven para 
despertar la imaginación al crear cuerpos, movimientos, actitudes a partir de estos rostros de no-
seres humanos. 
 
3.3.1.6. MÁSCARA UTILITARIA 
Máscaras usadas con funciones específicas en la vida real: de soldador, de esquiador, etc. Propician 
el juego a partir de su utilidad concreta: ocultarse, defenderse, atacarse, observarse. 
 
3.3.1.7. TRANSPOSICIÓN 
Es transferir las dinámicas de la naturaleza, los animales, los elementos, al cuerpo humano para 
poder encontrar una mayor expresividad personal y actoral. Se puede humanizar el elemento o 
animalizar al ser humano, las dos vías permiten dejar en nosotros experiencias sobre las cuales se 
puede apoyar la actuación. 
 
3.3.1.8. FONDO POÉTICO COMÚN 
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“Se trata de una dimensión abstracta” (Ib.: 74) dentro de nosotros que contiene todas nuestras 
experiencias alegres u oscuras, sonidos, ideas, colores; el material que aparecerá y servirá para 
producir los deseos e impulsos de la futura etapa de creación. 
 
3.3.1.9. MIMODINÁMICA 
Es el proceso de interpretar y dar vida –dinámica– con nuestro cuerpo a todo aquello intangible, o 
todo aquello que tiene cuerpo pero permanece inmóvil; buscar lo que nos causan para accionar 
desde estas impresiones personales. 
 
3.3.1.10. GIMNASIA DRAMÁTICA 
Son un conjunto de ejercicios elementales, gestos, actitudes o movimientos justificados. Sirve para 
entender el sentido que deben tener todos los movimientos en el espacio escénico. 
 
3.3.1.11. ACROBACIA DRAMÁTICA 
“Ejercicios que trabajan al mismo tiempo la flexibilidad, la fuerza, el equilibrio, la ingravidez, sin 
olvidar la justificación dramática del movimiento.”  Lo que le permite al actor llegar “al límite de 
la expresión dramática.” (Ib.: 109) 
 
3.3.1.12. ACTITUD 
Es un instante fuerte –e inmóvil– en el interior de un movimiento. Una fotografía altamente 
expresiva dentro del movimiento completo. 
 
3.3.1.13. MIMO DE ACCIÓN 
“Consiste en reproducir una acción física con la mayor exactitud posible.” (…) Nos lleva a concluir 
que todo lo que el hombre hace en su vida puede resumirse en dos acciones esenciales: ‘empujar y 
tirar de’.” (Ib.: 123) Desarrolladas en diferentes direcciones en el espacio. 
 
3.3.1.14. LÍNEAS DE FUERZA 
Son tres elementos que determinan el carácter del personaje, por ejemplo: <<orgulloso, generoso y 
colérico>>. Los cuales pueden ser matizados después: orgulloso pero sensible, colérico pero 
amable, para tener una idea más clara de las futuras implicaciones del personaje. 
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3.3.1.15. PANTOMIMA BLANCA 
Es aquella que traduce las palabras en gestos. “Esta técnica utiliza principalmente los gestos de las 
manos, sostenidos por actitudes del cuerpo, e impone inevitablemente una sintaxis diferente a la del 
lenguaje hablado.” (Ib.: 152) Clarifica la estructura del mensaje a transmitir, la hace más precisa. 
 
3.3.1.16. FIGURACIÓN MIMADA 
Utilizar el cuerpo para crear objetos, la arquitectura o los elementos necesarios; o bien para crear y 
delimitar el espacio en el que está (puertas, paredes, decorados, mobiliarios). 
 
3.3.1.17. HISTORIETA MIMADA 
Expresión colectiva de las imágenes, donde los elementos de la misma deben ser representados por 
los actores. (El fuego, la luz, el bosque, etc.) 
 
 
 
3.4. JORGE EINES. HACER PARA CREER 
 
En su libro Hacer actuar. Stanislavski contra Strasberg, Eines (2012) analiza y cuestiona algunos 
principios actorales que en el desarrollo de la técnica han sido asumidos como perfectos e 
intocables. Refresca los conceptos más polémicos y da su punto vista actual. 
 
3.4.1. ELEMENTOS FUNDAMENTALES 
 
3.4.1.1. LA RELAJACIÓN 
Es encontrar el tono muscular adecuado que disponga para el trabajo, en este caso interpretar 
determinado personaje. Un cuerpo relajado, además, debe ser un cuerpo para sostener una técnica y 
al cual se le puede agregar la tensión del personaje. El sentido final de la relajación es conocer el 
propio cuerpo, eliminar sus tensiones y ubicarlas en otro sitio. 
 
3.4.1.2. DISTENSIÓN 
Es la tendencia, en cualquier etapa de la actuación, de conducir los esfuerzos a la construcción del 
personaje. Lo cual es lo más recomendable ya que sin esto se aísla del verdadero objetivo de la 
actuación, la creación de personajes. 
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3.4.1.3. MÁS POR MENOS 
Hace referencia al principio de implicar una gran cantidad de esfuerzo –mental y físico–  para 
conseguir un mínimo resultado. Critica al ‘menos es más’, tan usado como excusa para la pereza en 
escena. 
 
3.4.1.4. EL QUÉ Y EL CÓMO 
Conceptos que promueve una diferencia de fondo y forma. El qué es el contenido transcendental de 
la obra y la vida, y el cómo es el estilo. Es además una crítica a la importancia actual del cómo: 
técnica; frente al qué: espíritu. 
 
3.4.1.5. LA CONCENTRACIÓN 
Mantenerse presente en las condiciones de la escena. Va de la mano de la relajación: “baja la 
tensión sube la concentración; baja la concentración, sube la tensión.” (Ib.: 39) La concentración se 
orienta sobre todo hacia las relaciones que el actor-personaje mantiene en escena y lo que esas 
relaciones van generando, su capacidad para mantenerse presente todo el tiempo en las mismas sin 
distracciones. 
 
3.4.1.6. ENTRENAMIENTO 
“Proceso de autodefinición en el que va creciendo una autodisciplina que se manifiesta a través de 
las acciones.” (Ib.: 38) El entrenamiento sirve, solamente,  en su confrontación en la escena; 
previamente es solo un trabajo sin objetivos, aislado del mundo del teatro. 
 
3.4.1.7. INTERNO-EXTERNO 
Es el intercambio de estímulos externos con las interpretaciones internas de los mismos, 
interacción entre el individuo con su entorno. Es el objeto donde debiera mantenerse la 
concentración; todo lo que nos estimula externamente analizado con lo que nos provocan 
internamente. 
 
3.4.1.8. ESTRUCTURA 
Macrocontenación (unión global) de las acciones que nacen del intercambio interno-externo del 
trabajo del actor y cuya limpieza está cuidada por el director y por este mismo. De esta se trabaja a 
continuación, respetando sobre todo el aporte y valor de la actuación. 
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4.4.1.9. NARCISISMO 
Deseo de ser, querer seducir, ser mirado, contemplado; elemento factible para la elaboración de una 
conducta técnica. “Nadie debería estar en un espacio escénico si no desea ser mirado, pero nadie 
debería estar ahí solamente por eso.” (Ib.: 50) Elimina temores o vergüenzas, para dar paso a un 
trabajo abierto al juicio de ojo externo. 
 
3.4.1.10. JUEGO 
Medio utilizado en el entrenamiento actoral y el montaje para interactuar con el otro, con el fin de 
ir accediendo al inconsciente de ambos. Se juega la vida y se juega la escena, se juega, sedivierte y 
se construye la actuación misma. 
 
3.4.1.11. ENSAYO 
Etapa previa al montaje que tiene como requisitos: no repetirse, probar, explorar, descubrir, 
investigar, buscar. Se valora el error como requerimiento pedagógico del actor, pero además, la 
planificación y el aporte propio. 
 
3.4.1.12. LA EMOCIÓN 
Consecuencia a diferentes componentes técnicos y humanos como la relajación y la concentración. 
Un efecto deseable del teatro, pero no una causa imprescindible para acceder a la creación como 
tal. 
 
3.4.1.13. PREGUNTAS 
Garantizan que haya algo sosteniendo la opción formal. A través de una buena pregunta no siempre 
se obtiene una buena respuesta, pero sí otra buena pregunta, se genera así una cadena continua de 
preguntas sostenidas por un cuerpo. El actor busca en su trabajo las respuestas a estas 
interrogantes; a veces las encuentra y a veces no. 
 
3.4.1.14. ORGÁNICO 
Es la integración de los aspectos físicos y mentales. Se trata de llegar a un lugar donde lo físico y lo 
psíquico formen una unidad indisoluble. Un equilibrio entre lo que se vive y lo que se expresa. 
 
3.4.1.15. LA PALABRA  
Fundamento causal en cualquier proyecto teatral, cuya forma de expresión debe ser encontrada a 
través de los ensayos.  
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3.4.1.16. LA ACCIÓN 
Es un equilibrio entre mente y cuerpo, de tal manera que no hay separación entre una cosa y otra. 
La acción pone énfasis en lo físico, pero en realidad implica todo el ser humano. No debe ser 
confundido con la pura ‘forma’.  
 
3.4.1.17. POR QUÉ, PARA QUÉ 
Son dos preguntas que resultan la una de la otra, de manera consecuente. Un por qué genera un 
para qué y viceversa. La primera pregunta remite a uno mismo y la segunda determina la relación 
con el otro. 
 
3.4.1.18. CONTINGENCIA 
Dinámica de porqués y paraqués, que a diferencia de la acción que responde al conflicto con el 
entorno, responde a los conflictos internos. Y que en consecuencia mantiene incómodo al actor 
para que éste no deje de trabajar. 
 
3.4.1.19. EL TERCERO 
Es el testigo, el público, quien entra en contacto en la comunicación de los actores a través de un 
espacio que ellos han dejado con ese particular objetivo. 
 
3.4.1.20. VER PARA NO VER 
Referencia dirigida al aprendizaje del actor a olvidar la total conciencia que tiene acerca de la 
ficción, sus movimientos, sus objetivos, el texto, el desarrollo de la escena con el fin de encontrase 
con el otro verdaderamente. 
 
3.4.1.21. DE LO SINGULAR A LO ESPECÍFICO 
Se trata de encontrar los aspectos similares entre una cosa y otra, entre el personaje y la persona, en 
su esencia; para de ahí partir al entendimiento y desarrollo de la acción, sea cual sea.  
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3.5. AUGUSTO BOAL 
 
Basados en el libro Juegos para actores y no actores, se extraen elementos importantes en el 
trabajo de Boal (2004), quien en primera instancia apoya la idea de que todos somos espectactores, 
quien hace y quien observa, con la única diferencia de la conciencia del uso del lenguaje teatral de 
unos, frente al desconocimiento de los otros. Pero más allá de cualquier idea particular, el trabajo 
con Boal permite jugar y disfrutar mientras se entrena para poder construir personajes en el futuro.  
 
3.5.1. ELEMENTOS 
 
3.5.1.1. IDENTIFICAR 
Capacidad de ver más allá de lo aparente, más allá de lo que los ojos ven, de lo que los oídos, nariz 
y todos los sentidos perciben; entender el significado de las palabras, de los sonidos, de las 
acciones y todo lo que expresa un ser humano, para darle un valor adecuado. 
 
3.5.1.2. DESMECANIZACIÓN 
Proceso mediante el cual el actor/actriz se deprende de las mecanicidad y libera su cuerpo y su 
mente hacia la espontaneidad, el ridículo y la emoción; para que se vuelva versátil y capaz de 
adoptar las características del personaje. Permite entender el valor de cada acción cotidiana, de sus 
múltiples implicaciones y complejidades; demuestra que cada actividad, por ordinaria que parezca, 
es una operación sumamente complicada. Mecanizar es limitar, es habituar y acomodar, 
desmecanizar es romper hábitos, para pasar a lugares desconocidos del propio ser humano. 
 
3.5.1.3. EJERCICIOS MUSCULARES 
Son aquellos que permiten redescubrir la enorme variedad de movimientos que puede realizar una 
persona., a través de la repetición exhaustiva de acciones claras y concisas –primero– y luego 
actividades más complejas, que luego deben ser ejecutadas solo con el uso de la memoria. Lo que 
lleva a comprender los mecanismos de cada movimiento. 
 
3.5.1.4. EJERCICIOS SENSORIALES   
Buscan activar los sentidos para poder capturar las diferentes impresiones del mundo, nuestras 
reacciones frente a estas impresiones y finalmente poder sentirlas y ejecutarlas de nuevo, de 
memoria. Volver a sentirlas en este momento sin necesidad del estímulo. 
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3.5.1.5. EJERCICIOS DE MEMORIA 
Sirve para desarrollar la memoria pero también para aumentar la atención, a través de recordar en 
clase todos los detalles de lo ocurrido el día anterior o una ocasión pasada; al hacerlo 
constantemente se entrenan las capacidades de concentración y análisis.  
 
3.5.1.6. RACIONALIZACIÓN 
Puede ser de dos tipos: La primera es una reflexión posterior sobre lo vivido en los diferentes 
ejercicios emocionales o físicos. Donde se buscan los significados y los ‘por qué’ a tal o cual 
reacción, sensación o emoción. La segunda es una racionalización durante el desarrollo mismo de 
los sucesos, que busca lo mismo que la anterior  y que no limita la emoción; es simultáneo. Se lleva 
a cabo en el desarrollo del taller y en la vida misma. En todo caso, el ‘por qué’ es fundamental. 
 
3.5.1.7. MEMORIA 
Capacidad para reordenar interiormente las experiencias vividas por el personaje, recordarlas, 
revalorarlas y darles una utilidad aquí y ahora, en su relación con los otros personajes. El proceso 
de revivir, el tener vivencias y después vivirlas en escena. No se trata de la importancia de la cosa 
recordada, sin el valor que tiene al hacerlo en este momento; en el grado adecuado que no deforme 
la obra ni la haga subjetiva y aburrida. 
 
3.5.1.8. SUB-ONDA 
Nivel inconsciente de comunicación que acompaña a la expresión cotidiana y en escena, y que 
tiene la capacidad de deformar o completar el mensaje. Si la sub-onda está en otro lugar y no en la 
acción o la palabra no completan el discurso, lo debilitan y destruyen. 
 
3.5.1.9. TEATRALIDAD 
Es el fruto del conflicto de voluntades subjetivas y objetivas, es decir que debe buscar realizar algo 
externo pero con un fundamento interno; se establece la relación idea, voluntad, emoción, forma 
teatral. Esto quiere decir, la idea abstracta transformada en voluntad concreta en determinadas 
circunstancias, provocará en el actor la emoción que,  por sí misma, llegará a descubrir la forma 
teatral adecuada válida y eficaz para el espectador.  
 
3.5.1.10. IDEA 
Es la voluntad concreta en circunstancias determinadas. 
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3.5.1.11. VOLUNTAD 
Querer hacer algo concreto en circunstancias específicas, para conseguir un objetivo preciso. Idea y 
voluntad son una y la misma cosa, la primera bajo la forma abstracta; la segunda bajo una 
apariencia concreta. 
 
3.5.1.12. IDEA CENTRAL 
Es aquella lucha principal de la obra que conduce al desarrollo de la misma. Aquello que mueve a 
todos los personajes y los lleva a actuar y buscar alcanzar su voluntad. Voluntad y noluntad, tesis y 
antítesis. 
 
3.5.1.13. NOLUNTAD 
Idea dialéctica a la voluntad, no es opuesta sino más bien afín y complementaria, el amor es 
dialéctico al odio porque tiene el mismo poder; del amor al odio se pasa con la misma intensidad. 
Busca algo paralelo a lo que la voluntad quiere, por ciertas razones. Ej. Voluntad: amor – noluntad: 
odio, voluntad: valor – noluntad: temor. 
 
3.5.1.14. VOLUNTAD DOMINANTE 
Es aquella que resulta de la lucha interior entre la voluntad y noluntad, aquella que es la que se 
muestra y enfrenta a los demás personajes.  
 
3.5.1.15. VARIACIÓN CUANTITATIVA- CUALITATIVA 
Etapa en la que la voluntad es subordinada por la noluntad para convertirse en dominante. Varía 
cuantitativamente cuando reduce la fuerza de la voluntad y lo hace cualitativamente cuando es 
totalmente reemplazada. 
 
 
 
3.6. UTAH HAGEN 
 
Del libro Un reto para el actor, de Utah Hagen (2009) aparecen unos elementos bastante útiles y 
polémicos, que deben ser tratados –al igual que todos los planteamientos del teatro– con suma 
responsabilidad y cuidado. 
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3.6.1. PLANTEAMIENTOS 
 
3.6.1.1. EL YO 
La búsqueda de quienes somos en todas sus implicaciones y profundidades no basta con una idea 
vaga y superficial de nuestro ‘yo’,  sino que apela a una total sinceridad con uno mismo. De este 
modo se puede conocer el contenido de nuestra alma, aquella que repercute en los diferentes 
personajes que buscamos encarnar.  
 
Todos hemos tenido actitudes contradictorias a nuestros principios, nos hemos molestado 
terriblemente con alguien, nos hemos comportado como niños ingenuos, hemos adulado o mentido; 
hemos actuado de maneras que no creíamos posibles. Y es todo este contenido humano el que nos 
interesa puesto que los componentes básicos de los personajes que encarnamos residen en algún 
lugar de nuestro ser. 
 
Uno cambia según las circunstancias pudiendo pasar de la alegría absoluta al llanto extremo. Todo 
esto porque de cierto modo somos diferentes personas durante el día. Todos nos comportamos con 
cientos de matices diversos dependiendo de la situación, de las personas, las cosas, el clima, el 
tráfico, estado de salud, etc.  
 
Cada ropa que usamos nos determina y nos provoca un cambio de personalidad. Una camiseta 
suelta que relaja, un frac que mantiene firmes y solemnes, un vestido que recuerda una fiesta en la 
que hiciste el ridículo. Cada cosa que usemos provoca en nosotros algo interesante y valioso. Por 
más incómodo que sea. La percepción de uno mismo en estos momentos es importante para un 
estudiante de actuación. 
 
Cambias de identidad un centenar de veces al día condicionado por las circunstancias, por las 
relaciones que tienes con los demás, por el tipo de situación que vives y por la ropa que llevas. Pero 
hay que tener cuidado de no imitar a los personajes de otros sino más bien encontrar en uno mismo 
sus distintas facetas sin olvidar que el ‘yo’ es el eje central de la actuación. 
 
3.6.1.2. LA TRANSFERENCIA 
Es la aplicación de la imaginación al transmitir algo de tus propias experiencias a las de la obra, 
hasta que se convierta en  hechos sinónimos pero no iguales. Empieza con una lectura del texto en 
el que imaginas que eres el personaje que vas a encarnar y vas transfiriendo toda la historia que 
determina la obra como si fueras tu quien lo vivió. Todo lo que le pasó al personaje te pasó a ti. 
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En una segunda etapa y después de leer el texto puedes hacerte preguntas acerca de la obra ¿Dónde 
nací?, ¿Dónde crecí? y todas las necesarias, y responder ‘Yo nací… yo crecí’ es decir que te 
apropias de las situaciones del texto. En esta etapa deberás recurrir a recuerdos, viajes, memorias, 
libros, fotografías, parientes, parejas, ídolos, dependiendo de la situación de la obra. Siempre y 
cuando sean potentes y motivantes. 
 
La siguiente etapa consiste en identificarse con las características  y necesidades elementales del 
personaje, las fuerzas motoras que impulsan las acciones del mismo y encontrar el material para ser 
transferido. Si la situación es demasiado lejana se puede encontrar la propia realidad en ellos, es 
decir que si debes sentir la elegancia, puedes hacer que tu conducta y actividad se asemeje: usa 
vestido, arréglate, maquíllate, cuida de tu aspecto, usa tacones. Rápidamente se notará un cambio 
en la conducta cotidiana y nacerán nuevas experiencias que podrán ser transferidas. 
 
Existen casos en que las características de los compañeros son suficientes y no es necesario hacer 
una transferencia. Su edad, su estatura, su voz, su color de piel, es decir esa otra persona tal cual se 
adecúa a tu idea del otro personaje. No es necesario imaginar cualidades ni atribuirle rasgos extras 
para empezar a relacionarte.  
 
3.6.1.3. PARTICULARIZACIÓN 
Es una investigación a fondo de cada detalle que pueda ayudarnos a descubrir la relación que estos 
mantiene con el personaje, de qué manera son percibidos, obstaculizan o facilitan los objetivos del 
personaje y cómo condicionarán el comportamiento del mismo. Es decir que a cada objeto de 
manera minuciosa se lo analiza y se le atribuye un valor específico relacionado con una situación 
emocional importante. 
 
3.6.1.4. LOS SENTIDOS FÍSICOS  
Se refiere a despertar y sensibilizar nuestros 5 sentidos, a dejarnos maravillar por todo lo que el 
mundo nos ofrece, en cada pequeño instante o lugar; texturas, temperaturas, olores, sabores, 
sonidos y sus múltiples combinaciones. Anima los procesos sensoriales que dan sentido a las cosas 
del mundo. Lo que nos permite responder a los estímulos agradables o desagradables y,  así, 
manifestarnos también psicológicamente. Así, al sensibilizar nuestros sentidos podemos imaginar 
en escena un estado determinado y hacerlo real para nosotros a través de nuestra reacción corporal. 
 
3.6.1.5. LOS SENTIDOS PSICOLÓGICOS  
Son los contenidos de tu alma que se activan a través de estímulos sensoriales, pero que acarrean 
fragmentos de la memoria, de los ideales, de los conflictos vividos y demás situaciones 
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importantes. Complementa la idea de la sensibilización externa para hacer partícipe también a 
nuestras emociones. Nos permite asociar aquello que nace en este momento con lo que sucedió 
hace mucho tiempo. Un sonido nos impacienta y nos recuerda la vez que estuvimos en un hospital 
esperando ser atendidos. Lo sensorial acarrea un sentimiento y éste nos transporta en el espacio- 
tiempo.  
 
3.6.1.6. ANIMAR EL CUERPO 
Es mantener adiestrado y entrenado el cuerpo, para que nos permita realizar cualquier acción en 
escena, de manera depurada y artística. Vale la pena recordar que todos los objetivos físicos tienen 
una relación o fundamento interno, intelectual, intuitivo, instintivo o psicológico; y los que no son 
hábitos o costumbres mecánicas. Las posibilidades y reacciones físicas son innumerables y deben 
ser analizadas todo el tiempo por el estudiante, en la escena y en la vida; encontrar los objetivos 
que las empujan. 
 
3.6.1.7. ANIMAR LA MENTE 
Mantenerla ágil y despierta es primordial, cuidarla y enriquecerla es un deber. Un actor no debe ser 
intelectual, sino más bien inteligente; constar con conocimientos que le permitan desenvolverse de 
manera adecuada en situaciones desconocidas e inesperadas. Pensar en escena está seguido de una 
acción, no como algo muerto o vacío, es una etapa en la que tratas de organizar lo que te aporta el 
exterior, pero para reaccionar frente a ello.  Finalmente decimos que animar la mente es incitarla a 
pensar en algo específico para conducirla hacia los objetivos del personaje y sus correspondientes 
acciones. 
 
3.6.1.8. LOS OBJETOS INTERNOS 
Son aquellas imágenes internas –imaginarias o recordadas– que capturan mi atención y excitan mi 
creatividad. Los cuales provocan el desarrollo de una escena y estimulan las circunstancias y 
conflictos del personaje.  
 
3.6.1.9. APRENDER A ESCUCHAR  
Es mantener activo el oído para poder crearnos las imágenes que los sonidos y las palabras 
expresan, entender lo que significan y confrontarlas con el punto de vista de nuestro personaje. 
Pero este oído va a acompañado de la percepción de los movimientos del cuerpo del interlocutor, 
de sus gestos o actitudes; que es de lo que depende el cómo me afectan como personaje. Escucho 
con todo mi cuerpo, con toda mi alma. 
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3.6.1.10. APRENDER A HABLAR. 
Al igual que las acciones, las palabras nacen de un relación irrompible entre estímulo, percepción, 
y reacción; se habla porque se quiere lograr algo al hacerlo y no sólo por un requerimiento del 
texto. Se habla ahora, a las situaciones actuales y a un personaje presente y no al pasado. Se hace 
todo hoy y en este mismo instante. Así, las palabras podrán atravesar y sobresalir de la forma que 
el texto impone, para hacerse propia y cotidiana. 
 
3.6.1.11. LA EXPECTATIVA 
Es una capacidad actoral que se refiere al hecho de no esperar lo que se sabe que va  a venir a 
continuación y no anticipar o dar nada por sentado. Esperar lo inesperado, no esperar lo marcado, 
para así darle vitalidad a cada día de ensayo o de función. Sorprenderse a cada momento y con cada 
suceso por pequeño que sea; vivir momento a momento, y no apresurarnos o precipitarnos al futuro 
y al desenlace de la obra. 
  
 
 
3.7. ENRIQUE BUENAVENTURA. CREACIÓN COLECTIVA 
 
3.7.1. DATOS BIOGRÁFICOS 
 
Ponemos a consideración una breve biografía de Enrique Buenaventura, escrita por Lemus (s.f.): 
 
Dramaturgo, actor, director y teórico del teatro, narrador y poeta caleño, nacido en 1925. 
Enrique Buenaventura hizo estudios de arquitectura, filosofía y letras, pintura y escultura, 
se vinculó al teatro con Carlos Chape y Andrés Crovo. Con la compañía del argentino 
Francisco Petrone, viajó a Venezuela y de allí a varios países de América del Sur. En 1956 
regresó al país a dirigir la escuela de teatro del Instituto de Bellas Artes. Fundador y 
director del Teatro Experimental de Cali (TEC) desde 1963, con esta agrupación 
Buenaventura ha desarrollado una labor ininterrumpida hasta el momento [de su muerte]. 
 
El análisis de la obra de Buenaventura y su proceso a través del tiempo deben ser vistos 
desde los postulados que rigen el quehacer y las búsquedas del Nuevo Teatro, estatuidas 
por sus más importantes protagonistas, uno de los cuales es precisamente Buenaventura, 
considerado el padre de este movimiento (que se proyectó a nivel nacional e internacional a 
partir de los años setenta). Según Buenaventura, el Nuevo Teatro tiene aspectos que lo 
identifican nacional e internacionalmente. Estas características se pueden resumir así: es un 
movimiento y como tal sus integrantes están unidos por objetivos comunes; la dramaturgia 
no se da como presupuesto sino como resultado de la práctica; por tanto, rompe con la 
tradición teatral en el proceso de producción artística, establece una nueva relación con 
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nuevos públicos, crea una nueva poética. Para Buenaventura el texto literario teatral es 
literatura pero no es "el teatro", puesto que éste es un espectáculo que se compone de 
varios textos: imagen visual, sonora y una relación específica con el espectador. El Nuevo 
Teatro reelaboró y adaptó las teorías de Bertold Brecht a la situación colombiana y, 
políticamente, estuvo influido por las teorías marxistas. Por ello el teatro debe ser 
comprometido y un instrumento estético para colaborar en el cambio de la sociedad. Como 
consecuencia, el público pasó a ser el objetivo principal de la representación y las obras 
debían generar polémica. La agruparon, según Buenaventura, no debe esperar a que el 
espectador acuda y pague hay que buscarlo donde está: plazas, fábricas, calles. Esto 
cambió la concepción de montaje y de espacio teatral, pues a no se circunscribió 
únicamente a la y escena o al edificio. Las agrupaciones dedicadas al montaje de obras 
deben romper la estructura jerarquizada de compañía comercial, para ser reemplazada por 
la de conjunto, de acuerdo con la dialéctica socialista, donde todos sus miembros: autor, 
director, actor y personal técnico tienen la misma importancia, pues sé trabaja en el 
objetivo común de lograr una creación colectiva. 
 
 
3.7.2. EL NUEVO TEATRO DEL TEC (TEATRO EXPERIMENTAL 
DE CALI) 
 
Grupo encabezado por Enrique Buenaventura, considerado como baluarte de toda Latinoamérica; 
espacio de recuperación, dignificación y apropiación del teatro como forma de expresar la vivencia 
y lucha política de la época. Añade Lemus: 
 
El maestro Buenaventura, con el TEC, formalizó un método propio que fue adoptado por 
otras agrupaciones. Esta fue la primera teorización que se hizo en el país del método 
colectivo y se puede esquematizar así: el grupo se divide en comisiones encargadas de 
profundizar las diferentes etapas del proceso; se parte generalmente de un texto 
esquemático (acontecimientos fundamentales), escrito por Buenaventura, que se va 
modificando durante el montaje por las discusiones con la comisión encargada del texto; 
después de esto, en el primer texto resultante se busca la estructura profunda y el discurso 
de montaje o discurso artístico; se ubica el lugar y el tiempo de la acción (orden 
cronológico y causal de los acontecimientos), se definen el tema nuclear y los temas 
correlativos, los personajes que identifican las fuerzas en conflicto y los objetos que porten 
significado; se trabaja el montaje y el texto con base en las improvisaciones. Buenaventura 
ha teorizado sobre diferentes sistemas para realizar improvisaciones, tal vez los dos más 
importantes son la analogía y la contradicción. Se realiza una improvisación sobre un 
conflicto concreto y con un objetivo definido para no caer en la anarquía. Cada ejercicio de 
improvisación moldea los diferentes textos del espectáculo total, alejando el montaje de ser 
una ilustración de las ideas para convertirlo en una obra artística. Indudablemente, por su 
obra artística, teórica y de promoción del teatro, Enrique Buenaventura es uno de los 
grandes de la dramaturgia nacional. 
 
En 1958 adaptó a la escena el cuento de Tomás Carrasquilla En la diestra de Dios Padre, 
obra que ha permanecido por más tiempo en cartelera; también La Guariconga y San 
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Antoñito. En 1967 hizo Los inocentes, basada en Monserrat de Emanuel Robles; Los 
hombres de la mina, basada en un texto de Ferenc Herzec; y en 1968, Tirano Banderas, 
basada en la obra del mismo nombre de Ramón del Valle Inclán. Ha hecho versiones de La 
Celestina de Fernando de Rojas (1964), El rey Ubu de Alfred Jarry (1966), El fantoche de 
Lusitania de Peter Weiss (1969), Soldados de Carlos José Reyes (1971) y Edipo Rey de 
Sófocles. Entre 1960 y 1970, con el TEC, montó obras del repertorio universal como Edipo 
Rey de Sófocles, La discreta enamorada de Lope de Vega, Sueño de una noche de verano 
de William Shakespeare, El enfermo imaginario y Don Juan de Moliere y La casa de 
Bernarda Alba de Federico García Lorca, entre otras. Escribió las obras El monumento 
(1959); Un réquiem por el padre Las Casas (1963, edición), La tragedia del Rey Christophe 
(1963 ed.), primer premio en el Concurso Latinoamericano de Autores Dramáticos; 
Historia de una bala de plata, premio Casa de las Américas en 1980; Seis horas en la vida 
de Frank Kulack (1969); El convertible rojo (1969); La orgía (que hace parte de un 
conjunto de cinco obras agrupadas bajo el título Los papeles del infierno, de 1968); La 
denuncia (1973), creación colectiva representada en Manizales en agosto de 1973 en el III 
Festival Latinoamericano de Teatro y I Muestra Internacional; El menú (1977 ed.), El 
maravilloso viaje de la mentira y la verdad, Opera bufa (1984), La estación, Aladino y la 
lámpara maravillosa, La autopsia, El entierro, La maestra, El Presidente, La requisa y La 
trampa, que prohibida por injuriosa a las fuerzas armadas y peligrosa para el orden, 
ocasionó la expulsión de Buenaventura de la Universidad del Valle y la subsecuente 
fundación del TEC. Varias de sus obras han sido traducidas a otros idiomas. Con el TEC ha 
participado en festivales nacionales e internacionales (Nancy, Roma, San Francisco, 
Xalapa, Puerto Rico y otros), y realizado giras por Europa, Sur y Centroamérica. Entre sus 
innumerables ensayos sobre teatro, podemos citar: "Teatro y cultura", "Teatro y política", 
"La interpretación de los sueños y la improvisación teatral", "Esquema general del método 
de trabajo del TEC", "El arte nuevo de hacer comedias y el Nuevo Teatro" y "Dramaturgia 
nacional y práctica teatral”.  
 
Teniendo en cuenta su larga trayectoria y tremendo aporte al trabajo latinoamericano, trataremos de 
sintetizar de manera clara las etapas y elementos del trabajo de la creación colectiva. Nos basamos 
en un resumen de las diferentes publicaciones de Buenaventura, publicadas en la Revista historia 
de la educación colombiana realizado por Mario Cardona Garzón (2009). 
 
 
3.7.3. ETAPAS DE LA CREACIÓN COLECTIVA 
 
Método basado en la horizontalidad de responsabilidades, gran cohesión ideológica, unidad de 
objetivos y dedicación por el teatro. Sustentado por el material de los aportes personales de cada 
miembro del grupo; los cuales son vitales para los montajes y para la elaboración del discurso 
teatral. 
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3.7.3.1. ANÁLISIS COLECTIVO DEL TEXTO 
Es fundamentalmente un análisis dramático (de acciones) que permita la construcción del discurso 
teatral del montaje. El cual empieza con un análisis lexicográfico, es decir que se estudian las 
palabras propias de un país con un objetivo determinado (por el grupo); luego la forma específica 
de escribir del dramaturgo, con todas sus peculiaridades. Se busca una familiarización con el 
trabajo del escritor para entenderlo en toda su riqueza, sus códigos, símbolos, estilo, ideales y 
demás especificidades. 
 
3.7.3.2. LA TRAMA Y EL ARGUMENTO 
La primera pretende encausar el orden cronológico y causal de los acontecimientos, es decir todo lo 
que sucede en la estrecha relación causa y efecto, de manera lineal; el segundo pretende identificar 
los acontecimientos del modo en que son expresados por el autor. Puede ser de manera circular, 
irregular y fragmentada no consecutiva y más bien dramática. Busca las partes trascendentales de la 
obra, extrayéndolas en el orden mismo en que fueron colocadas en el texto dramático. 
 
3.7.3.3. TEMA CENTRAL 
Se identifica a partir de definir las fuerzas en pugna generales y el conflicto que las enfrenta. Es 
aquello que mueve toda la obra, lo que genera las secuencias, situaciones y acciones. La sustancia 
de la cual el autor quiere hablar y la cual se puede mostrar claramente o de manera indirecta. Se la 
debe encontrar y trabajar de manera consciente, buscando entenderla y hacerla propia, ya que de 
hecho depende del grupo el tema central; cada grupo encontrará uno diferente, respetando siempre 
las coherencias históricas y de contenido. 
 
3.7.3.4. SECUENCIAS, SITUACIONES Y ACCIONES. 
Las secuencias corresponden a divisiones mayores del texto; se identifican por el cambio de 
motivación, de cada una de las secuencias se procede a sacar las fuerzas en pugna y la motivación 
que las enfrenta; la situación es una unidad menor de división incluida en la secuencia y que se 
determina por el cambio de una de las fuerzas en pugna; la acción es la unidad básica del conflicto, 
una situación puede estar constituida por una o más acciones. 
 
3.7.3.5. IMPROVISACIÓN 
Es la herramienta básica para la construcción del discurso del montaje; se propone ser trabajada a 
partir de la analogía y recorrer cuidadosamente las acciones, situaciones y secuencias. Parte de 
establecer una analogía o situación próxima a las de la obra, la cual es realizada por dos sub-grupos 
diferentes y que se confrontan en una dualidad de actor-acción y espectador-juicio. Se presentan y 
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se plantean nuevas interrogantes, se buscan soluciones a los problemas nacidos de las 
presentaciones, a través de la comunicación y discusión grupal. Aparte son el sustento de 
planteamientos de vestuario y de actividades en escena. 
 
3.7.3.6. ACERCAMIENTO AL TEXTO 
Se procede a la denominada ‘primera vuelta del montaje’, lograda a partir de identificar los núcleos 
constitutivos de cada una de las improvisaciones y que van adquiriendo una construcción de 
imágenes teatrales para el discurso del espectáculo. Aun no está depurada, pero mantiene la esencia 
misma de la obra. Es un esbozo claro sobre lo que será la obra completa. Se utiliza el texto como 
herramienta para lograr nuevos aportes para el montaje colectivo. Pero que parte fundamentalmente 
del trabajo en base a las analogías de los conflictos. 
 
3.7.3.7. SEGUNDA VUELTA 
Es el momento en el que se trabaja en la totalidad bocetada del discurso del montaje; empiezan a 
usarse los textos exactos y a definirse los cambios de texto, el cual es realizado por una sola 
persona que unifique el lenguaje y mantenga una calidad estética. Se respetan los aportes generales 
y particulares de las improvisaciones, pero se los estiliza y se los aglomera en un solo trabajo 
dramatúrgico. 
 
3.7.4. OTROS ELEMENTOS DE LA CREACIÓN COLECTIVA 
 
3.7.4.1. RUPTURA 
Cuestionamiento hacia la autoridad del director, desde las improvisaciones; se lo cuestiona desde el 
análisis del texto que pasa de ser individual a grupal. Y en las demás etapas de trabajo donde se 
democratiza el trabajo y los roles en el grupo. Se permite el trabajo de los actores en diferentes 
campos de acción, aparte de los cotidianos o comunes a su oficio. Se amplía el área de trabajo de 
los integrantes para hacerlos partícipes del trabajo general de montaje y depuración. Los roles no 
son inamovibles y se tornan incluyentes y experimentales. No existen jerarquías dominantes ni 
imposiciones, solo sugerencias por parte de un coordinador, el cual no tiene la última palabra en 
cuanto a la actuación o a los diferentes componentes de la obra. 
 
3.7.4.2. JUEGO 
Es la característica en la que el actor hace un juego de la vida, que busca un nivel de espontaneidad, 
libertad e imprevisibilidad; siempre enmarcado por un conjunto de reglas que conduzcan y 
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potencien el trabajo. Un juego que no imponga y más bien sugiera, que permita una exploración 
más propia y apasionada, ingenua pero no inconsciente, intuitiva y fundamentada. 
 
3.7.4.3. LA ANALOGÍA 
Se trata de crear una situación semejante a aquella planteada en el texto; su materia constitutiva es 
la acción y se desarrolla por medio de la improvisación. Se necesita tener claro el conflicto de la 
escena o parte a ser analogada, para poder trasladarla a otras situaciones que pueden ser muy 
lejanas en forma, pero que mantienen intocable el fondo y que permite una visualización del 
trasfondo real del mismo.  
 
Se utilizan para poder entender mejor los orígenes y consecuencias del conflicto, analizarlo, 
diseccionarlo y poder reconstruirlo en el marco de la obra misma. Además de ser un trabajo de 
entrenamiento para el actor actriz de teatro colectivo y demás, que busca liberar la espontaneidad y 
permitir el aporte personal al montaje. 
 
3.7.4.4. BOCETO INTERNO, BOCETO EXTERNO 
El primero es la ordenación y concatenación de los símbolos e imágenes encontrados en las 
improvisaciones, y el segundo sería una construcción desde fuera. En esta etapa se vuelve 
meticuloso el trabajo en la depuración del fondo y la forma, sus componentes estéticos, visuales, 
conceptuales, dramáticos, estilísticos y demás; que requieren ser fundamentados y organizados con 
el fin específico de subordinarse a la obra. Se las separa para no confundir el contenido de los 
personajes y su mensaje primordial, con el lenguaje que se crea con los medios externos del teatro. 
 
3.7.4.5. SÁBANAS 
Conjunto de cuadros y esquemas, donde es posible establecer acuerdos que se construyen en un 
gran tablero, donde se trazan dos ejes cartesianos y se empiezan a vaciar los diferentes parámetros 
(fuerzas en pugna, secuencias, situaciones, conflictos), primero tentativamente y luego acercándose 
a logros definitivos, gracias a la discusión, la misma que debe busca respuestas y justificaciones a 
todos los planteamientos y descubrimientos sobre la obra. 
 
3.7.4.6. DIARIO DE MONTAJE 
Conjunto de notas que lleva el actor de todos los días de trabajo, del desarrollo de ensayos, 
experiencias, e ideas que registren las vivencias profesionales del mismo. Es necesario que incluya 
los contenidos técnicos- teóricos del trabajo y todos los detalles que el actor requiera para mantener 
claro su proceso profesional.  
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CAPÍTULO IV 
 
OTROS ELEMENTOS DE LA TÉCNICA ACTORAL 
 
La técnica actoral es tan variada como controversial. Por lo que se dispondrá de diversos 
planteamientos que he vivenciado personalmente en mi carrera de estudiante-actor acerca de esta 
materia; cuya utilidad depende básicamente de quien lo ponga en práctica y determinado –claro 
está– por las condiciones sociales, culturales, económicas, intelectuales, religiosas, físicas del 
grupo humano correspondiente.  
 
Este capítulo no trata de ser un compendio de todas las técnicas que existen, solo busca dar un 
enfoque de algunos de los conceptos que se utilizan en la actualidad –o que se han utilizado y se 
siguen utilizando–  y que han logrado dar buenos resultados en el campo de la actuación. Pero 
afirmando que ninguna técnica es universal y aplicable para todos por igual, en algunos casos 
necesita de variantes, adaptaciones, modificaciones o transformaciones. 
 
Para la estructuración de este manual básico se incluirán aquellos elementos que el autor considera 
indispensables para el trabajo de un actor o actriz en cualquier parte del mundo sin importar la 
condición económica, social, religiosa, cultural y otras. No pretende ser completo, pero si 
establecerse como un acercamiento a una técnica actoral fundamentada por la experiencia.  
 
Busca impulsar el talento nato de las personas, crear las condiciones para que estos desarrollen sus 
capacidades al máximo, pero teniendo en cuenta que el talento es algo tan propio de cada uno que 
pone en duda el concepto que dice que ‘todos pueden actuar’. Pruneda (2005) lo entiende 
claramente:  
 
Es indispensable para el Actor, el talento: algo que no se puede adquirir. Se tiene o no se 
tiene. Sin embargo, el Actor talentoso, el que logra el éxito ante el público, debe tener la 
capacidad de separar su propia personalidad para representar el personaje que debe 
representar. No es suficiente tener los atributos para actuar ante un público. La actuación es 
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un arte, y como cualquier otro artista, el Actor puede lograr la perfección sólo a través de 
un arduo trabajo. (p.30) 
 
Lo cual sucede con una disciplina de trabajo y una reflexión continua acerca de lo que hace; 
problema difícil tomando en cuenta que él es el material, la herramienta y el resultado. Pruneda  lo 
aclara de la siguiente manera: 
 
A diferencia de otros artistas, el Actor no puede retirarse y ver su trabajo, como podrá 
hacerlo el escenógrafo o el iluminador, o un pintor. El Actor tiene que esperar la reacción 
del espectador, para quizá, darse cuenta si su trabajo gusta, si es comprendido, pero a la 
vez, debe parecer absorto en su trabajo. Como cualquier artista, si desea crecer y madurar 
en su profesión, debe desarrollar la capacidad de asesorar su propio comportamiento. 
Aunque para él la tarea será extremadamente compleja. (Ib.: 30) 
 
 
4.1. ELEMENTOS FÍSICOS 
 
El entrenamiento físico es un requisito a veces subestimado del trabajo del actor y en otros casos 
sobredimensionado. No se busca crear un súper atleta-acróbata-malabarista –aunque esas 
condiciones ayudarían mucho–, sino dotar al actor de las capacidades físicas que le permitan 
desarrollar libremente su trabajo en escena. Está claro además, en mi experiencia, que un cuerpo 
que no es trabajado no es interesante en escena y, al contrario, pasa desapercibido o incomoda a la 
vista. 
 
Los componentes básicos que debe conocer un actor no son numerosos, pero cada uno de ellos 
requiere de una gran disciplina de trabajo y tiempo de estudio. No se puede –o no se debe– 
empezar  a inmiscuirse en el plano actoral sin un trabajo físico previo arduo, intenso y dirigido, que 
además de ser bueno para la salud, sirve como un sensor de las condiciones a ser reforzadas y los 
límites a ser superados. 
 
Los límites de los que se habla están relacionados a las capacidades anatómicas, respiratorias, 
pulmonares y, sobre todo, mentales. Puesto que a cada límite físico se asocia un límite mental. Esta 
conexión entre una y otra cosa es la clara muestra de lo imposible de segmentar el cuerpo humano 
de manera mecánica. Sin embargo para su estudio es conveniente dividir el todo para de este modo 
entender las partes que lo conforman.  
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Se debe aclarar que las partes fundamentales de un trabajo físico son: relajamiento, calentamiento, 
estiramiento. Hay que seguir estas etapas para poder evitar cualquier tipo de lesión, contractura, 
calambre o molestia en general. 
 
4.1.1. SOPORTES 
Es todo aquello en lo que apoye una persona su peso. Pueden ser las piernas, los brazos, la cabeza o 
cualquier elemento externo: bastones, palos, otro cuerpo. Tomando en cuenta que los soportes por 
excelencia y los primeros a trabajar son los de nuestro cuerpo. Puesto que es a partir de nosotros de 
donde parte la actividad teatral. 
 
La conciencia en los soportes es fundamental para mantener el equilibrio, adoptar cualquier 
postura, distribuir el peso corporal, cuidar las rodillas; para de aquí partir a un trabajo sobre el 
ritmo y el movimiento. Teniendo conciencia de las tensiones de los soportes, el tono muscular, las 
lesiones, o cualquier malestar físico. 
 
El entrenamiento sobre los soportes es permanente. Todos lo demás ejercicios están basados en la 
distribución y manejo del propio peso. Y de estos depende que todo suceda de manera fluida y 
orgánica.  
 
4.1.2. POSTURA 
Es la relación que existe entre las diferentes partes del cuerpo. Es decir la forma que adopta el 
cuerpo tomando en cuenta la correlación de las articulaciones. Las posturas son formas congeladas 
en el espacio. 
 
Las posturas pueden ser trabajadas a partir de la fotografía, las estatuas, el congelamiento; pero 
deben ser conducidas a su justificación posterior. A pesar que la exploración sea abierta o 
irracional, se debe llegar a crear un argumento para el nacimiento o existencia de las mismas, 
puesto que todo tiene una razón en la escena.  
 
La postura cero es aquella en la que el cuerpo se encuentra relajado pero activo. En la labor teatral 
se la llama postura neutra, sin embargo se puede refutar esta idea considerando que no hay nada 
neutro en el teatro. Se la llama cero por su referencia a su ubicación en un plano cartesiano, puesto 
que cero es el punto de donde se parte a cualquier dirección.  
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En el teatro se parte de la postura cero para empezar un trabajo de cualquier tipo, ya sea físico, 
vocal, o actoral. Tomando en cuenta su aporte en la concentración del actor en sí mismo y en el 
aquí y ahora.  
 
4.1.3. TONO MUSCULAR 
Es el nivel de fuerza y energía que requiere un músculo para realizar determinada tarea o postura. 
De este tono muscular nace la tensión o relajación. La tensión en el lenguaje teatral hace referencia 
a un esfuerzo innecesario o exagerado del músculo o la mente, un sobreesfuerzo que agrede el 
organismo e interrumpe la relajación del estudiante.  
 
Aclaración que es necesaria dado que muchas personas asumen la relajación como la falta total de 
fuerza en los músculos y no es así. En el trabajo actoral se necesita constantemente de la fuerza y 
un componente importante es la tensión, pero en un grado adecuado. Si uno se extralimita en 
tensión o relajación el resultado es igual de desastroso. En un caso es demasiado rígido como una 
piedra y en el otro es demasiado blando como gelatina; pero en definitiva ninguno de los dos llega 
a ser expresivo. En el equilibrio está la clave. 
 
Otro punto importante en el tono muscular es explorar los grados intermedios que puedan existir 
entre total tensión y total relajación (solo en el sueño). Para poder ir eliminando las tensiones 
innecesarias y proveer el campo adecuado para el nacimiento de las emociones en escena, aunque 
de no darse no hay de qué preocuparse, solo hay que seguir trabajando. 
 
4.1.5. PESOS-CONTRAPESOS 
Son los componentes del equilibrio en el cuerpo. El peso es la fuerza que ejerce la gravedad sobre 
un objeto y el segundo es complementario. El primero, no es otra cosa que el peso del cuerpo y el 
contrapeso es la reacción del cuerpo para mantenerse en equilibrio. Son parecidos en esencia pero 
su función los difiere. El cuerpo humano maneja siempre pesos y contrapesos que luchan entre caer 
o mantenerse de pie.  
 
Este principio es fácilmente apreciable en determinadas posturas, las cuales necesitan construir o 
establecer un sistema en el que se integran todas las partes del cuerpo en un perfecto equilibrio. 
Estudiar los pesos y contrapesos permiten dotarle al cuerpo de posibilidades físicas limpias y sin 
esfuerzo. Parte esencial de la presencia escénica. 
 
 
 
	   87	  
4.1.6. NIVELES 
Es la altura a la que se ubica el cuerpo del actor en relación a un punto de referencia (el piso 
generalmente). Nivel alto es el punto más elevado al que llega en sí mismo (de puntillas) o en la 
escenografía (balcones, escaleras). El nivel medio está presente cuando caminamos, y el nivel bajo 
está al ras del piso del escenario. Dependiendo cual sea el punto de referencia, si hay algo más bajo 
que el piso del escenario y ahí se ubica un actor, ése es el nivel bajo. 
 
Es necesario explorar y entender el valor de los niveles, que están asociados no solo al espacio sino 
a la vida misma. En las situaciones que vivimos no estamos ubicados solamente a un nivel, sino 
que en el transcurso pasamos de uno a otro inconscientemente. En este caso se debe llegar a una 
conciencia total del nivel utilizado y las razones para hacerlo. 
 
4.1.7. PLANOS 
Es la ubicación del torso (columna vertebral) en el espacio tridimensional (ancho, alto, 
profundidad). Existen tres planos principales: plano frontal, horizontal y sagital. El plano frontal 
divide el cuerpo en adelante y atrás, el horizontal en arriba y abajo y el sagital en izquierda y 
derecha. De la combinación de los mismos surgen innumerables posibilidades de movimientos y de 
planos. Con el primer plano se puede explorar de izquierda a derecha y viceversa, con el segundo, 
se puede explorar todo el espacio, y con el sagital solo adelante y atrás, arriba y abajo. 
 
4.1.8. MOVIMIENTO 
Es el cambio de posición o postura de algo en un tiempo determinado y bajo la contemplación de 
un observador. Para especificar su lugar en la escena, debemos decir que movimiento es la suma de 
posturas (imágenes estáticas) unidas consecutivamente donde postura es la fotografía y movimiento 
es el video. Es un flujo continuo de cambios corporales internos o externos que pueden o no ser 
visibles pero que tienen una repercusión en el estado emocional o en los objetivos del personaje. 
 
Un movimiento tiene inicio, desarrollo y desenlace. Cada parte debe ser clara y concreta y debe 
completarse, no puede quedarse inconclusa o entrecortada. Cada movimiento debe ser una unidad 
por si misma,  independiente  y llena de significados. Se la puede comparar con una palabra la cual 
debe tener letras y estas letras deben estar claras y ordenadas para que tengan un sentido. 
  
Los principales movimientos de los segmentos corporales son: 
 
FLEXIÓN: movimiento en que dos segmentos corporales (huesos), con articulación común, 
aproximan sus extremos. 
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EXTENSIÓN: movimiento en que dos segmentos corporales, con articulación común, tienden a 
ponerse en prolongación. 
ABDUCCIÓN: movimiento de un segmento corporal que, al girar se aleja lateralmente del eje 
vertical del cuerpo. 
ADUCCIÓN: igual que el anterior pero en este caso acercándose. 
ROTACIÓN INTERNA (PRONACIÓN): movimiento de un segmento corporal que gira hacia 
adentro. 
ROTACIÓN EXTERNA (SUPINACIÓN): en este caso el giro es hacia fuera. 
CIRCUNDUCCIÓN: es la es la combinación de todos los movimientos anteriores (describe 
círculos). 
 
4.1.9. CUALIDADES DE MOVIMIENTO 
Son los componentes que diversifican y diferencian los movimientos. A través de estos se puede 
estructurar secuencias más claras y conscientes. Las cualidades dotan de un conocimiento útil pero 
no estático. Las cualidades de los movimientos son: directo-indirecto (trayectoria), pesado-liviano 
(peso), rápido-sostenido (velocidad). Para su entendimiento explicaremos lo que cada uno implica.  
 
Directo indica que el movimiento se dirige de un punto a otro sin ninguna desviación o pausa, su 
contrario es indirecto. Peso hace referencia a la fuerza o tono muscular aplicado al músculo o 
segmento que se mueve. Pesado mayor tono muscular, liviano mayor relajación. La velocidad es el 
espacio o distancia que recorre algo en un determinado tiempo. Rápido se acerca a lo instantáneo, 
retenido a lo lento.  
 
A continuación citamos algunas cualidades de movimiento, junto con sus componentes: 
 
GOLPEAR: es directo, pesado y rápido.  
GOLPETEAR: es directo, liviano, rápido    
EMPUJAR: directo, pesado, sostenido 
DESLIZAR: es directo, liviano, sostenido    
LATIGUEAR: es indirecto, pesado, rápido    
FLOTAR: es indirecto, liviano, sostenido    
RETORCER: indirecto, pesado, sostenido 
SALPICAR: indirecto, liviano, rápido    
    
4.1.10. DESPLAZAMIENTO 
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Es el acto de trasladar algo o alguien de un sitio a otro, está constituido básicamente por: caminata, 
carrera y salto, que son las formas básicas de hacerlo. En el teatro uno se desplaza o desplaza a 
alguien o algo. Lo hace mediante su cuerpo que transfiere el peso de un soporte al otro con un 
adecuado tono muscular, crea una postura adecuada que permite un cambio de posición a un 
determinado tempo-ritmo. 
 
Se junta todos los elementos para hacer posible un acto tan simple –aparentemente–  como lo es 
desplazarse. Es una muestra clara de lo necesario de trabajar todos los elementos –aunque pueden 
haber muchos más– para lograr un objetivo, simple pero trascendental. De esta manera empieza  
una nueva etapa, que consiste en el uso –inagotable– del cuerpo en el espacio. 
 
4.1.11. TRAYECTORIA 
Es la ruta que toma para desplazarse por el espacio un objeto o ser vivo. Es la línea que se dibuja 
entre el punto de partida y el punto de llegada. En una clasificación rápida son: directos, indirectos, 
circulares, cerrados, ondulados y tortuosa. A cada trayectoria se le puede definir u otorgar una 
característica (adjetivos) de acuerdo a su propio nombre.  
 
4.1.12. POSICIÓN  
Es la relación del cuerpo con el espacio, su ubicación en el mismo (central, periférica, frontal). El 
cual, al igual que en los planos, es tridimensional. La importancia de la posición puede ser 
altamente comentada. Algunos hacen referencia a la posición más cercana al espacio como la de 
confrontación, la central como de acción, y la más lejana como la de ocultamiento. Otros pueden 
decir que el frente está el pasado porque lo puedes ver, el centro es el presente y atrás es el futuro 
porque es lo desconocido. 
 
Sin embargo la posición en el espacio responde al concepto que maneje el directo de escena, el cual 
lo hace parte del montaje completo. Se puede crear nuevas lógicas que le den determinados 
significados a la posición del actor, pero al final ninguna puede ser tomada como definitiva o 
permanente. Todo se transforma, incluso el espacio. 
 
4.1.13. CONCIENCIA ESPACIAL 
Es el conocimiento claro de la ubicación del propio cuerpo con relación al espacio, a los objetos, a 
la escenografía, y a los cuerpos de los demás. Nos solo se trata de saber dónde estoy parado sino 
además entender que estoy en un espacio y que estoy realizando una tarea determinada. Que estoy 
en un espacio de tales dimensiones, que hay elementos en el piso, que debo moverme en tal 
dirección.  
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Es además el saber que el espacio es una excusa y que puede ser reemplazado por otro de 
diferentes características, y que debo adecuarme a este sin perder la lógica previa. Saber ubicar el 
frente al público, los objetos, los desplazamientos, las entradas y salidas (direccionalidad y 
constancia), como si el espacio fuera natural a ti. Sin la necesidad de mantener la atención en cada 
uno de los elementos sino más bien a través de una mirada panorámica y una memoria activa. 
 
En el caso de no tener conciencia espacial o que esta esté poco desarrollada, no siempre es culpa 
del estudiante, puede deberse a condiciones económicas, geográficas, políticas, etc.; pero es tarea 
de este y nadie más trabajarla diariamente para poder sacarle provecho. 
 
4.2. ELEMENTOS VOCALES 
 
El trabajo sobre la palabra es fundamental para cierta clase de actores y menos importante para 
otros, a pesar de esto su estudio aporta de un añadido que completa las posibles habilidades y 
capacidades que un actor debe poseer. Le hace un actor total donde se junta, cuerpo, palabra y 
mente.  
 
En este caso se busca algo distinto a la creación de cantantes magníficos –aunque puede lograse si 
se trabaja hacia ese objetivo–, pero sí de permitirle al estudiante dotarle a su voz de la capacidad 
escénica de expresar todo lo que necesita expresar, determinado en última instancia por el 
personaje. Puesto que no es uno quien se expresa sino el personaje teatral. 
 
4.2.1. RESPIRACIÓN 
Es el acto fundamental de la vida de intercambiar anhídrido carbónico (CO2) con oxígeno. No hay 
organismo viviente aeróbico (que dependen del aire) que pueda escapar de este hecho.  Esto en el 
teatro y, especialmente para el actor, se amplía. Puesto que además de ser vital orgánicamente, le 
brinda a los pulmones el material básico para poder fonar (emitir sonidos y posteriormente 
palabras). 
 
La respiración baja o abdominal es considerada como más adecuada para la escena por permitir 
mayor cantidad de ingreso de aire. Es decir que a través de esta respiración se puede tener mayor 
capacidad de almacenamiento, lo que repercute en el volumen y la proyección; todo apoyado en la 
dosificación del aire. 
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4.2.2. APARATO FONADOR 
Es el conjunto de partes y órganos que participan organizadamente en la producción de sonidos. El 
sonido que se produce por las cuerdas vocales se llama fonación, sin embargo éste sonido es aun 
primitivo y debe pasar por el proceso de articulación para tomar su forma final, que es el que los 
demás escuchan. 
 
4.2.3. VOLUMEN 
Se refiere a la potencia que tiene un sonido, en este caso específico la voz, al llegar a los oídos del 
espectador. Es difícil de definir el volumen, pero en la práctica se hace muy claro que un volumen 
adecuado es el que permite que el espectador se entere de lo que decimos sin ningún tipo de 
esfuerzo. El volumen de la voz atrapa los oídos del público, que es otro de los canales del lenguaje 
teatral. 
 
El buen volumen está relacionado a la respiración correcta de manera directa, ya que cuando los 
pulmones tienen mayor cantidad de aire podrán crear más potencia. Esto no se refiere al grito en 
escena –que debe saberse utilizar el momento y las veces necesarias–, ni al susurro –que no es el 
que usamos en la vida cotidiana. 
 
El grito debe tener una perfecta colocación del aire para que no produzca daños en la garganta, que 
impidan el desarrollo de la obra, o que dejen ronco o disfónico a los actores. En ningún caso la 
actuación debe ser considerada una agresión a sí mismo o al otro.  
 
4.2.4. COLOCACIÓN  
Es el lugar a donde enviamos el aire para producir un sonido determinado, se lo puede colocar en lo 
superior o la frente, en la nariz, en la boca (o adelante), en los adenoides, en la garganta, en el 
pecho. Su desarrollo es bastante difícil pero bastante útil, es necesario ir encontrando los lugares en 
los que la voz se transforma de manera clara pero limpia –sin ronquera u obstrucciones del aire– si 
se quiere llegar a una caracterización vocal, ya sea esta muy obvia o muy sutil. 
 
4.2.5. VOCALIZACIÓN 
Se refiere a la perfecta pronunciación de las vocales, la forma y apertura de la boca y labios. Sin 
ningún tipo de interferencia u obstáculo. Existen dos aspectos determinantes para la formación de 
los fonemas vocálicos: el punto de articulación o localización y la abertura o modo de articulación. 
La primera se refiere a la parte donde se articulan. Pueden ser anteriores (e, i), medio o central (a) o 
posteriores (o, u). La segunda se refiere a la abertura de la boca al pronunciarlos. Pueden ser de 
abertura máxima o abierto (a), de abertura media o semiabiertos (e, o) y de abertura mínima (i, u). 
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4.2.6. ARTICULACIÓN 
Es la posición que adquieren los músculos y partes de la boca y el aparato fonador para producir 
determinado sonido. Para entenderlo es necesario aclarar los diferentes componentes que 
intervienen en este proceso, los cuales por su magnitud no serán estudiados en esta ocasión. 
 
4.2.7. PROYECCIÓN 
Es trasladar la voz más allá del espacio personal, para hacerlo llegar hasta la última fila de las 
butacas. Puede relacionarse con el volumen, pero se diferencia de este por la intención que maneja: 
se lanza la voz, se la impulsa a llegar lejos. Se trabaja siempre con una imagen interna para poder 
ser eficiente y relacionar lo interno con su repercusión externa.  
 
4.2.8. DOSIFICACIÓN 
Es la liberación del aire de manera controlada y consciente, tomando en cuenta la cantidad de 
palabras que voy a decir, y las posibles pausas que tengo para respirar. Dosificar es saber 
economizar y distribuir el oxígeno, controlarlo en situaciones de mayor esfuerzo o dentro de frases 
demasiado largas, para no cortarlas y así otorgarles su sentido completo.  
 
4.3. ELEMENTOS VARIOS  
 
Aparte de todos los elementos nombrados referentes al cuerpo, la voz y la actuación propiamente 
dicha, hay un sinnúmero de pequeños e importantes elementos que el actor o estudiante debe tener 
presente para desarrollar sus capacidades y su ética teatral; y que deben estar presentes en todas las 
etapas de creación de personajes, ensayos, y presentaciones.  
 
Estos elementos han sido encontrados y asimilados a través de la etapa en la carrera de Teatro, son 
personales algunos y colectivos otros. No son llaves mágicas ni principios teóricos, son solo 
pequeñas herramientas para ser usadas –o no– en la vida teatral. Muchos de ellos se refieren al 
quehacer teatral en sus diferentes ámbitos: 
 
4.3.1. DEJARSE LLEVAR 
Se refiere a no impedir o resistirse a que una cosa pase, que algo nos afecte, que la situación nos 
contagie. Es relajarse y dejar que las cosas pasen sin pensar qué puede pasar, disfrutar el presente 
sin prejuicio, solo así se podrá llegar a cosas inesperadas. 
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4.3.2. PRESENCIA EN ESCENA 
Es una característica que mantiene los ojos del espectador sobre ti, una suma de energía, seguridad, 
relajación, trabajo físico, dignidad, amor al trabajo, felicidad al hacerlo. Está presente durante toda 
la obra pero se funde con el personaje para poder ser interesante. Puede que en tu vida diaria pases 
desapercibido, pero en escena debes estar, y todos deben estar conscientes de tu presencia.  
 
4.3.3. PROYECTAR 
Ampliar en el espacio tu energía y tu cuerpo para llenar la escena y hacerte presente en medio del 
público. Se proyecta no a través de determinados gestos físicos, sino a través de intenciones 
internas fuertes, que contagian a tus compañeros permitiéndoles sentirte en todo momento. 
Proyectan los ojos, las manos, el pecho, las piernas, la espalda, la voz, los movimientos y todo el 
aparato psicofísico del actor. 
 
4.3.4. ENERGÍA 
Es la capacidad para realizar cualquier actividad en escena, la fuerza en acción; aquello que 
transforma una cosa en otra o produce cambios internos-externos. Está presente en la acción, en el 
movimiento, en la palabra, en las actividades, y en toda la vida cotidiana y teatral. 
 
4.3.5. CÍRCULO DE ENERGÍA 
Es un espacio humano donde los miembros de un grupo teatral intercambian energía para sentirse 
juntos, previo a una función. Se sujetan las manos (derecha da, izquierda recibe) y se miran a los 
ojos manteniendo una mirada sincera, tranquila, limpia, sin pretensiones ni ideas negativas. Es un 
espacio que se puede aprovechar para alejarse de los pensamientos propios –si esto no se pudo 
logar anteriormente– y empezar a crear la atmósfera necesaria para el trabajo en escena. 
 
4.3.6. VEROSIMILITUD 
Se lo puede confundir con verdad, pero difiere de este al ser la consecuencia de los elementos 
actorales y escénicos, que dan al espectador un ‘sentido de verdad’ es decir la posibilidad de que 
eso sea posible. Anotando que incluso lo más imposible, al entrar el la convención teatral, debe ser 
posible y verosímil.  
4.3.7. DESCONTROL 
Estado en el que se pierde el orden mental hacia nuestro cuerpo, se lo deja actuar de manera 
desenfrenada e irregular. Permite en primera instancia romper las barreras de nuestros prejuicios, la 
mecanización y los conceptos y teorías preestablecidos por nuestra sobre intelectualidad. 
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4.3.8. RIESGO 
Se podría decir que riesgo es  la vulnerabilidad  y posibilidad de ser víctima de algún daño físico o 
mental. En teatro se refiere a atreverse a hacer aquello que pone nuestras costumbres y hábitos al 
extremo, los cuestiona y los confronta. Arriesgar es dejarse caer al vacío, caminar con los ojos 
cerrados, cantar en público; acercarse en cuerpo y alma hacia el peligro, sabiendo que nada malo 
nos pasará en el teatro. 
 
4.3.9. SEGURIDAD 
Es el estado adecuado para un actor, en el que no existen miedos, nervios, o temores –o han sido 
reducidos al máximo– para hacer determinada acción o ejecutar cualquier propuesta, por 
descabellada que sea. 
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CAPÍTULO V 
 
CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 
 
5.1. CONCLUSIONES 
 
Luego de dedicarle tiempo a estudiar los aportes de los maestros, lo cual requiere más de una vida 
para hacerlo de manera completa; de haber conversado acerca de la historia teatral del país, y sus 
diferentes etapas; y haberlo juntado a mi propia experiencia vital, puedo concluir que: 
 
• Existe como base fundamental del teatro la existencia de: una persona que pretende, o es, 
otra; frente a otra persona que lo contempla, lo juzga, lo critica, o lo acepta como 
verdadero-verosímil y se conmueve o reflexiona frente a ello y activa o pasivamente 
reacciona. Sueña, lucha, se compromete, se aleja, aprende, olvida, destruye, construye, 
ama, enloquece, o se libera, se conmociona o se inhibe de sentir nada más de lo que le ha 
enseñado su estilo de vida: monótono, obediente, moralizado, prejuiciado, predestinado, 
conformista.  
 
• El método de Konstantin Stanislavski busca apoyar la tarea del actor y ser de ayuda en 
momentos de dificultad, donde exista un problema que supere las capacidades actuales del 
actor; donde prima el sustento interno (emociones y vivencias) como piedra angular de la 
expresión externa, depurada mediante el entrenamiento en el trabajo de la voz, la 
plasticidad del movimiento. 
 
• Jersey Grotowski con su Teatro pobre, pretende eliminar los obstáculos que impiden llegar 
a toda la magnitud de nuestra humanidad actoral para transmitir los signos y que estos 
lleguen sin problema al espectador, a través de un trabajo extenuante sostenido en una 
partitura actoral en escena. Dejando de lado la idea de postizos o artificios; el teatro pobre 
en recursos externos pero rico en actuación. 
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• Uta Hagen lleva la vivencia a niveles de trasferencia, no solo basta un si mágico que nos 
haga fabular, sino que busca transformar a las vivencias personales en vivencias del 
personaje, darle todo lo que somos para lograr una actuación verosímil; una especie de 
préstamo permanente. Sumado con la capacidad innata del ser humano para transformarse 
dependiendo la situación a la que se enfrente. 
 
• Jacques Lecoq incluye al deporte como medio de expresión humana, la acrobacia y la 
gimnasia como creadores de lenguajes escénicos y liberadores de capacidades actorales. El 
trabajo con máscaras y el ejercicio físico enriquecen su teatro y lo hacen más dinámico y 
atractivo, le brindan la dinámica de lo espectacular, pero al mismo tiempo le brindan al 
actor otras herramientas para completar su labor creativa. 
 
• William Layton sistematiza a la improvisación para hacerla más fructífera, aclara los 
elementos conscientes de la misma y los hace entendibles, accesibles y valiosos. Permite 
que el actor siga un plan determinado para conseguir lo impensado, le da un mapa para 
resolver situaciones y conflictos con el fin de encontrarse a así mismo como creador de su 
interpretación y no como un espontáneo sin rumbo que ‘improvisa’ en la vida y en el 
teatro. 
 
• Jorge Eines no aporta metodología, pero refresca los componentes básicos del trabajo 
stanislavskiano. Desmiente la importancia de la emoción como elemento de las 
herramientas del actor, aclara la importancia de la relajación, revalora la trascendencia de 
la palabra y recuerda la condición ‘teatral’ del teatro, como fruto dela imaginación del 
actor  y no como vivencia de la vida misma en escena.  
 
• Augusto Boal aporta un arsenal de juegos y dinámicas que buscan una desmecanización 
del cuerpo y la mente y la recuperación de la memoria y las capacidades sensoriales del ser 
humano; para hacerlo un actor completo desde el punto de vista humano.  
 
• Una de las pocas muestras de una técnica verdaderamente nacida en Latinoamérica es el 
trabajo del TEC con Enrique Buenaventura a la cabeza, el cual busca crear en conjunto y 
romper jerarquías paralizantes. Recupera el trabajo en grupo y crea montajes (mas no 
actores) de carácter incluyente y participativo.  
 
• A pesar de la diversidad de técnicas, todas tienen una raíz común que es el trabajo de 
Stanislavski. Puede haber gente que no lo acepte, pero el teatro de occidente se 
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profesionalizó con los aportes de principios propios y la recuperación de principios de 
actores anteriores a él; pues incluso el método de la creación colectiva habla de los 
conflictos, las acciones, la verosimilitud. Uta Hagen se basa en la memoria emotiva y la 
hace más importante y consciente; Grotowski fue su discípulo y nunca pudo desvirtuar el 
valor de la palabra para el teatro; es decir que incluso para negarlo o hacer su propia 
versión de técnica actoral, todos conocen o estudian el método Stanislavski; el cual 
considero fundamental para cualquier actor del mundo occidental. 
 
• La técnica actoral depende de cada persona, no existe –o no he conocido en mi corta 
experiencia– un método universal que se aplique a todos los seres humanos, y que funcione 
como una receta infalible. Todo se adapta y trasforma de acuerdo a las circunstancias 
sociales, políticas, morales, económicas, históricas. es múltiple e inatrapable, misterioso 
como lo es la vida misma, no puede ser codificado; sólo se lo puede entender o aprehender 
de modo parcial y en estas interpretaciones que cada individuo hace de la técnica nace el 
increíble poder del teatro, su trascendencia inmortal-eterna. 
 
• En Latinoamérica existen grupos de teatro de gran renombre que diversifican sus montajes 
y que se diferencian unos de otros. No podemos olvidar la existencia de algunos de ellos: 
El galpón de Uruguay basado en el trabajo de Brecht, El Macunaimá (actual CPT) en 
Brasil, el Yuyachkani en Perú estudiosos de la antropología teatral, La Candelaria en 
Colombia seguidores de la creación colectiva, la Mamma en EEUU creadores del 
happening, Lume de Brasil con carácter espectacular, Escambray en Cuba de cualidades 
brechtianas dirigidas al trabajo con los campesinos, Malayerba en Ecuador inspirados en el 
teatro de la muerte de Tadeuz Kantor, entre otros. Todos quienes han estudiado lenguajes 
propios y han aportado obras dramatúrgicas de gran calidad e innovación. 
 
• En Ecuador han existido diferentes escuelas y estilos que han sido influenciados por 
técnicas externas al país y de cierto modo ajenas a nuestra realidad, que han aportado de 
gran manera al desarrollo actoral ecuatoriano y que han marcado épocas y etapas 
históricas. Sin embargo no existe una propuesta particular de técnica actoral de nuestro 
pueblo o una variante de alguna que se haya adaptado y sistematizado de manera 
consciente y consecuente. Han existido buenas intenciones y ganas de hacer las cosas, 
acercamientos o idealizaciones de metodologías o herramientas actorales pero no un 
estudio profundo de las capacidades e implicaciones actorales. Se han seguido maestros 
extranjeros o nacionales de un modo sentimental mas no reflexivo hacia el teatro, lo que ha 
mantenido, generalmente, un cierto nivel de teatro ‘aficionado’ poco desarrollado o 
improvisado. 
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• Han existido algunos grupos importantes que han trabajado de manera temporal o que 
aunque aun existen, no tienen claridad en sus técnicas o planteamientos. Trabajan de 
manera notable, insistente y permanente, que aportan con montajes de obras de diversas 
calidades o nivel de profesionalismo; pero que se aíslan de las necesidades del teatro 
ecuatoriano, o se olvidan de teorizar o fundamentar su arte teatral. Lo que es negativo 
desde el punto de vista de los procesos teatrales futuros, que tienen que empezar desde cero 
o deben intentar encontrar unas raíces o legado de donde agarrarse para construir el futuro 
del teatro ecuatoriano; su propio camino. 
 
• El proceso de aprendizaje en el campo teatral es interminable, de todos los días, no se lo 
puede dejar de lado un día; es complejo y delicado por incluir tanto el cuerpo como la 
mente. Es amplio y tan múltiple que merece ser visto con cuidado pero con valor, es 
consecuente y permanente, consciente y reflexivo, apasionado y crítico.  
 
• En nuestros días se puede ver un mayor manejo de la técnica por ciertos actores del país, 
los cuales han asumido la importancia de un proceso académico (oficial o no) que apoye su 
talento o sus capacidades innatas. Sin embargo existen algunas tendencias posteriores que 
se clarifican con el pasar del tiempo: aquellos que estudian y pasan a trabajar en un teatro 
mortal, como diría Peter Brook, de manera permanente por facilidad económica o 
comodidad actoral; los que al terminar sus estudios se dedican a una actividad diferente a 
la misma y desaprovecha el espacio que pudo haber tenido alguien con verdadera 
vocación; aquellos que en su trabajo se olvidan de lo aprendido y desmerecen su profesión 
y la de todos los demás actores; los que le dedican a su oficio una pequeña parte de su vida 
y la alternan con otras actividades varias que lo desvían de su trabajo; aquellos en los que 
se reconocieron múltiples capacidades actorales en su etapa académica y que ahora han 
detenido su trabajo y lo han acomodado al medio, a su pereza o a su estrechez in-artística; 
aquellos que son actores porque les toca; los que son ‘actores burócratas’ (solo en horario 
de oficina); y los que luchan diariamente por dignificar, teorizar y magnificar su profesión 
a través de trabajo e investigaciones que potencien sus experimentos y validen sus 
laboratorios teatrales; estos últimos son la minoría, los escasos, pero los verdaderos 
herederos del Teatro, con mayúsculas.  
 
• El teatro de los años 70s fue agitado, político, combativo, activo, con una carga ideológica 
marcada por la revolución cubana. Se buscaba la recuperación de derechos, la libertad de 
acción en sociedad, la vida en comunidad, la reivindicación política del ser humano, la 
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participación mediante derechos democráticos; todo esto mediante el teatro tanto en fondo 
como en forma. Era un teatro casi de guerrilla que buscaba cambiar el orden social y ser 
parte del cambio hacia una nueva sociedad; un teatro político por excelencia. Sin embargo, 
esta labor se realizaba sin conocimientos reales de técnica actoral y se reemplazaba la 
misma con el entusiasmo y las ganas de hacer las cosas, lo cual produjo múltiples grupos y 
colectivos pero no aportó al conocimiento del trabajo del actor. 
 
• Actualmente el teatro es más diverso, hay cabida para un sinnúmero de estilos y técnicas 
nacidos en países igual de diversos. No hay una sola tendencia de teatro, cada grupo tiene 
sus propios planteamientos (estéticos, ideológicos), cada dramaturgo sigue su impulso y a 
veces es bastante innovador; se puede participar en concursos para acceder a fondos del 
estado para producir obras, hay mayor infraestructura y número de salas de teatro, el 
público es escaso pero se puede notar un leve aumento del mismo, existe más trabajo para 
los actores en teatro , cine y televisión (aunque a veces prefieran amateurs), existen más 
escuelas profesionales que imparten la carrera de teatro; es decir que hay más opciones 
para donde dirigirse sin tener que aferrarse a ideas ajenas o impuestas. Pero aun así se nota 
que la calidad de los montajes en esencia no mejora, sino que más bien decae.  
 
• La manera más clara para aprender una técnica es viviéndola en carne propia, poniendo a 
prueba los planteamientos ajenos y encontrando los propios (como aporte y legado al teatro 
universal), para así poder renovarlos, discutirlos, cuestionarlos o aceptarlos y hacerlos 
parte de la técnica propia. Para poder establecer con toda seguridad, lo que Ecuador y el 
mundo necesitan a nivel humano, teatral y artístico. 
 
• No está todo dicho acerca de la labor actoral, aun faltan cosas por descubrir, investigar o 
plantear, elementos por entender y conceptos que replantear. Decir que no hay nada nuevo 
bajo el sol es asumir una especie de conformismo absurdo y poco motivante que mantiene 
los cánones intocables y debilitan e imposibilitan las innovaciones a cualquier nivel. Nada 
está dicho es una de las frases más poderosas en el arte, todo está en duda, todo es 
dialéctico, nada es intocable, todo so mueve con el ser humano. Existen principios 
ineludibles, es cierto,  pero hasta estos tienen un carácter de maleabilidad y transformación, 
de diversificación. 
 
• Falta bibliografía completa de todos los autores y maestros de teatro en nuestro país, esto 
limita el trabajo y hacen inaccesible ciertos conocimientos. Lo que demuestra que el país 
tiene poca o casi nula cultura de Teatro.  
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• El estilo no es una técnica, es solo una manera de hacer las cosas; un modo o un punto de 
vista personal de un director, que puede ser asimilado por otros teatreros, en otros lugares o 
países. Muchos pueden tomar como referencias el trabajo de Brecht o Artaud, sin embargo 
no existe una sistematización en este trabajo sino más bien una serie de apuntes y 
sugerencias sobre el trabajo actoral. No se puede negar que elementos importantes han 
surgido de la labor con estos directores, pero lo que hace es confundir a los jóvenes 
actores, dejándolos con un legado erróneo o inexacto, confusiones que se transmiten y que 
son una plaga en nuestro oficio. 
 
• Los conocimientos adquiridos, en ciertos casos, dejan algunos vacíos y malentendidos. 
Ciertas clases o talleres no son emitidos de manera profesional, se pierde la noción de 
academia para pasar a la implementación de una pedagogía inexistente, incoherente, in-
artística, dogmática, moralista, prejuiciada, represiva, autoritaria, impositiva, improvisada, 
infundada o simplemente descuidada. Con profesores que no merecen pertenecer al mundo 
teatral y que lo desmerecen y menosprecian; personas que deben alejarse o ser alejados del 
teatro de manera inmediata, sin contemplaciones o temores inútiles.  
 
• Se olvida en el proceso de educación actoral la necesidad y el deber de mantener la 
humanidad en el teatro, el respeto y la búsqueda del Arte, la autocrítica permanente, la 
reinvención, la imaginación y la creatividad; el trabajo permanente y apasionado, la duda, 
el respeto, el trabajo en grupo, la responsabilidad; la creatividad, el juego, la pasión, la 
entrega, el riesgo, el estudio, la apertura al mundo. Se olvida de uno mismo y se olvida del 
otro, cosa que deber ser recordada y reivindicada todo el tiempo.   
 
• En ocasiones, más de las que sería saludable, se pierde el respeto por los nombres de las 
fuentes de los conocimientos impartidos, de las técnicas a las que se refiere y el año en que 
empezaron a ser utilizadas; todo esto junto con la información de los libros en los que se 
puede ampliar los conocimientos o aclarar dudas sobre el tema, lo cual es fundamental en 
un mundo en el que el teatro necesita gente capacitada- informada y no solo entusiasta.  
 
• La vida estudiantil es muy corta y a veces –equivocadamente– está llena con 
conocimientos poco prácticos, con emociones negativas, objetivos ajenos, vicios y defectos 
que nos hace desperdiciarla. A veces se combaten aspectos que agotan la pasión del 
estudiante, se añaden legados ajenos, pensamientos estereotipados, odios infundados, 
luchas que no nos alimentan artísticamente y nos mundanizan, resentimientos con posibles 
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compañeros de trabajo. O muy al contrario se dejan pasar pequeños detalles que van 
mermando las relaciones humanas y actorales y la van sumiendo en la mediocridad. 
 
• No es necesario ser parte del teatro desde temprana edad para aportar a este lo mejor de 
uno mismo, todas sus capacidades, sus esfuerzos y su tiempo. No importa haber nacido en 
una tierra donde el teatro no existe. No hace falta ser hijo de teatreros para ser parte del 
medio y herederos de un vasto legado artístico; lo que sí es importante, es entrar al teatro 
con pasión, amor y con decisión de alcanzar todo lo que nos propongamos y sobre todo 
luchar por hacer grande al teatro, aprender, fracasar, triunfar y ser ‘seres humanos’. 
 
• Lo más importante para un actor es el manejo de una técnica o técnicas claras que lo 
acompañen en su vida profesional y que sirvan a modo de herramientas con las cuales 
resolver sus diferentes problemas artísticos. Una gama de destrezas que se desarrollan por 
medio de la experimentación en los talleres, la comprensión de la historia del teatro (actor, 
director, dramaturgia, estilos, técnicas) y de la relación y confrontación con teatreros 
actuales, en el país y alrededor del mundo, que pongan a prueba nuestra labor, la 
dinamicen y que la enriquezcan. 
 
• El rumbo del teatro ecuatoriano se muestra como una interrogante que puede causar una 
sensación de incertidumbre pero a la vez posibilita imaginar los más diversos panoramas 
de prosperidad teatral. Un futuro lleno de trabajo, de arte y de escenarios llenos de gente 
comprometida; que dejen de lado sus complejos y asuman su importantísimo papel como 
voceros instantáneos de la vida individual y colectiva. 
 
• Es difícil pero muy grato encontrarse con colegas o maestros que respeten tus 
particularidades y se unan a ellas a manera de grupo, con el fin de crear y ser inmortales 
sobre las tablas. Gente que tenga proyectos propios pero que además aporte a un fin 
común, a una lucha conjunta o a un objetivo similar y que a pesar de no estar siempre de 
acuerdo con tus propuestas, sepan valorarlas como resultado valioso de una persona capaz 
y sincera, consigo mismo y con el mundo. 
 
• Los maestros que han conseguido aportar una metodología (herramientas y desarrollo 
consecutivo) de trabajo, y no sólo un estilo (forma personal de hacer o ejecutar 
determinada acción); son aquellos que han trabajado permanentemente en el teatro, sin 
alejarse de éste por ambiciones monetarias o personales. Han hecho sacrificios y han 
buscado concretar un objetivo claro y a veces casi imposible. Han estudiado y han hecho 
teatro sin descanso, esperando engrandecer este arte y no a sí mismos. Han sido 
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consecuentes con lo que dicen y hacen; han sido perfeccionistas e inagotables, han 
inspirado luchas y  a seres humanos. Han sido artistas verdaderos. 
 
 
5.2. RECOMENDACIONES 
 
Desde mi condición de teatrero en permanente perfeccionamiento y estudio, puedo establecer 
algunas recomendaciones, que deben sumarse al conjunto de conocimientos técnicos y humanos 
del actor: 
 
• Cada persona debe buscar los elementos adecuados para desarrollar su oficio de la mejor 
manera (responsable y fundamentada). Todo aquello que no le sirva –después de un trabajo 
consciente y constante– debe ser dejado de lado para continuar su proceso. No es 
recomendable complicarse con un planteamiento que nos confunda y detenga nuestra 
evolución actoral. 
 
• Toda persona que esté involucrada en el ámbito teatral debería preguntarse: ¿Por qué es 
esto importante para mí? ¿Qué puedo aportar a este arte? ¿Tengo lo necesario para 
dedicarme a este oficio? ¿Estoy profesionalmente comprometido con el teatro? ¿Mi trabajo 
engrandece el teatro, o sólo lo perjudica y desmerece? ¿Soy un creador o solo un 
reproductor de formas? ¿Soy consciente de mi lugar en el arte? Desde el principio y de 
manera consecutiva, tratando de ser lo más tajantes con nosotros mismos. 
 
• Se deben ordenar nuestras prioridades, pues aunque se puedan establecer objetivos de 
muchas más índoles, que a veces se escapan al plano escénico como tal, por las 
implicaciones y repercusiones que puede pretender provocar una obra a nivel social, 
ideológico, político, económico; ninguno de estos, puede o debe quitarle a nuestro oficio su 
autonomía e importancia como labor que busca ser artística y ojalá así sea. 
 
• La obra es un ‘ser’ que puede nacer de nuestras capacidades y necesidades, pero que luego 
de ser entregado al público es allí donde sigue su desarrollo y madura hasta alcanzar 
niveles perdurables. Frente al público se destruye o amplifica, en los talleres y ensayos solo 
se plantean hipótesis, mas la comprobación está en el escenario.  
 
• Vivir intensamente cada momento. Cada estudiante tiene el deber de aprender más allá de 
lo que se le entrega en la clase, investigar e indagar por su cuenta, entrenar su cuerpo y 
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ampliar su sensibilidad; no de manera aislada, sino que dirigido la labor creativa. Tiene la 
obligación de aprovechar cada pequeño conocimiento adquirido o insinuado para sacarle el 
máximo beneficio que se pueda. Aprovechar el poco teatro que exista en ciudad para 
aprender de él y poder criticarlo o apoyarlo de manera constructiva. Construir sus 
proyectos y montajes, ser su propio productor para no caer en manos del comercio y de las 
nuevas e insensatas ‘industrias culturales’ que sólo pretenden una producción masiva de 
los elementos y actores artísticos, lo cual es descabellado e imposible.  
 
• Es necesario llevar apuntes claves de todo lo que se experimente en clase y en toda la vida 
artística, así será más fácil analizar nuestro trabajo, los conceptos universales, principios, 
ejercicios; y así ser conscientes de nuestra evolución o retraso. Servirá para comparar 
nuestras diferentes etapas e impulsos creadores; para no olvidarlos sino más bien 
replantearlos, readecuarlos y hacerlos posibles.  
 
• Recomiendo no dejar de lado el ‘quienes somos’ pues de allí es de donde todos los 
personajes cobran vida, es su piso real y tangible, el cual debe ser revalorado, analizado y 
comprendido para poder ser reutilizado. Del yo nacen los otros, del yo que es tan propio y 
diferente al de los otros. A manera de bodega interminable de recuerdos, experiencias, 
sueños, vicios, virtudes y demás particularidades que llegan a hacer a un personaje, alguien 
‘real’. 
 
• Cada día en la vida de un actor debe ser una obra de arte: debe crearse algo, aprenderse 
algo, expresar, intentar y equivocarse. No se pueden dejar momentos vacíos e 
improductivos, hay que aprovechar las experiencias al máximo, vivir las diferentes 
expresiones de la vida y del arte. Se deben tener sueños tan altas y aparentemente 
imposibles, con el fin de intentar cada día llegar más lejos. Con sueños pequeños, la 
comodidad y apatía inundarán nuestra vida y la destruirán de manera permanente. 
 
• Se debe conocer personas que extiendan nuestras ideas del mundo, maestros, colegas y, si 
es posible, amigos y compañeros de vida; gente que comparta nuestra pasión y que trabaje 
por el teatro y no para sí mismos. Sin embargo, si esto no ocurriera, se debe continuar en 
esta hermosa lucha llamada Teatro, con la convicción de saber que a veces el mejor 
compañero de uno, es uno mismo.  
 
• Durante el proceso de estudios es necesario adquirir la bibliografía fundamental que nos 
permita entender el mundo teatral, pasado y actual, sus principales exponentes y sus 
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características mundiales. Debemos luchar por conocer nombres, técnicas, estilos de 
manera concreta. 
 
• Recomiendo ser perseverantes en nuestro oficio, alimentarnos cada instante de pasiones 
sublimes y poetizarnos constantemente. No podemos ver la vida tal cual y decir que eso es 
arte, debemos dar nuestro punto de vista único para lograr trascender los hechos. 
Necesitamos desarmar los sucesos y rearmarlos estéticamente en el escenario. Si 
mostramos las cosas tal cual, todo continuará su monótono camino, pero si nos apropiamos 
de nuestro discurso, las aguas se agitarán y el mundo empezará a moverse.  
 
• No nos dejemos llevar por los éxitos del resto, trabajemos por nuestra cuenta sin perdernos. 
No nos dejemos cautivar por las apariencias del dinero que ayuda pero no basta. No nos 
amarguemos por las capacidades de producción de otros países y construyamos un teatro 
desde nuestra realidad concreta. (aprovechar los pocos teatros, las pocas salas, los pocos 
espacios, el poco apoyo, la poca acogida) Para de ahí empezar nuestro trabajo. No nos 
hundamos por miedo a la grandeza de los supuestos dueños del teatro. No dejemos de creer 
en nosotros. No olvidemos al resto del mundo. Asumamos nuestras capacidades y 
deficiencias.  
 
• Es necesario compartir el conocimiento con quien lo busca. Ocultar la información a quien 
la necesita es un acto cobarde de envidia y maldad. Evitar que más personas aprendan 
sobre teatro, o sobre cualquier cosa, que los ennoblezca y engrandezca es mantener las 
cosas tan deplorables como están; por el contrario sería recomendable establecer lazos de 
comunicación basados en el respeto, la integración y el aporte común. Compartir libros, 
documentos, experiencias, fotografías, archivos y demás material de estudio. 
 
• Seamos más felices en lo que hacemos y nunca perdamos el espíritu del aprendiz, del que 
quiere saber, del que empieza desde cero con total humildad. Seamos los adultos que 
mantienen su alma joven y pasión intacta, los curiosos y aventureros del mundo. 
Crezcamos sin aceptar las modas o corrientes que nos conducen a donde todos van 
sinsentido y que aniquilan nuestras convicciones.  
 
• Sistematicemos nuestra labor, hagámosla coherente y no le dejemos todo el trabajo a 
nuestro talento o espontaneidad; no se puede negar que ayuda y sin esto nuestro trabajo 
sería casi imposible, pero trabajemos metodológicamente con el idea de alcanzar la 
perfección. 
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• Recomiendo leer por completo los libros a los que hago referencia en esta tesis, con el fin 
de cuestionar mis puntos de vista y sacar sus propias conclusiones. No admitan lo que digo 
o escribo como verdadero, sólo como un punto de vista y un aporte al mar de 
conocimientos que existen sobre el teatro. 
 
• Trabajemos todos en pos del teatro, invadamos cada lugar con nuestro arte y 
reconstruyamos las posibilidades del mundo, hagamos posible lo imposible. 
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ANEXOS 
 
ANEXO 1. ENTREVISTA AL PROFESOR MANUEL MEJÍA (EX 
PROFESOR DE HISTORIA DEL TEATRO DE LA FACULTAD DE 
ARTES) 
 
1.- Sobre el teatro Latinoamericano 
 
Si bien cuando tu quieres revisar los teatros de los distintos países latinoamericanos, generalmente 
comienzan con un sentido de definición, a veces con algo parecido a una identidad. Finales del 
siglo XIX y las primeras décadas del siglo veinte, di tu, hasta los años 30 del siglo anterior. Pero la 
actividad de afirmación misma, creo, se da a partir de los años 50, es decir corresponde a la 
segunda mitad del siglo XX. Entre los años 50- 70, por ejemplo países como Argentina, centrado 
en Buenos Aires naturalmente, Uruguay Montevideo, Chile en Santiago, con una actividad teatral 
emergente que iba cobrando fuerza. En Bogotá y Cali en el caso Colombiano. Un poco en los años 
70 comienza a levantarse el teatro venezolano y nosotros en los 60 comienzan también a funcionar 
una acción teatral más amplia, e incluso más profesional. Actividades grupales por ejemplo ‘El 
Galpón’, una gran institución a la que perteneció del Cioppo, que va a asumir desde sus inicios por 
cuestiones ideológico-políticas, va a asumir la técnica brechtiana. Es tal vez el grupo más 
brechtiano que se da en América. Y cuando digo América no me refiero a América del sur, sino 
también del norte. Porque en EEUU, por ejemplo, fue fuerte la incidencia de Stanislavski entre los 
años 20-40, hacia un teatro realista. Pero las técnicas brechtianas van a encontrar fuerte eco es en el 
Galpón. En argentina se van a dar una multiplicidad de experiencias teatrales algunas  tipo 
realistas, desde la dramaturgia. Dragún por ejemplo, Osvaldo Dragún, un dramaturgo ya fallecido. 
Otras que buscan más la experimentación, ahí son grupos que ahora ya no existen. Que se 
vinculaban con el acontecer teatral vanguardista de Europa, fundamentalmente de Francia y a veces 
de EEUU. En Chile se van a dar también múltiples experiencias, ‘Los Cuatro’ por ejemplo van a 
constituir un grupo importante, no fue el único grupo, fueron varios que buscaban experimentación 
y que seguían diferentes técnicas. (…) Pero eran varios los grupos chilenos y todo esto se va a 
desmantelar con el ascenso de Pinochet. En Perú la cosa estuvo más en veremos. Yo creo que en 
Perú recién posterior a los 80 es que empieza a cobrar importancia la acción teatral. En Colombia, 
en cambio, ya en los años 60 empieza el gran estallido, los hermanos Buenaventura. Enrique y 
Alejandro en Cali fundan el TEC, Santiago García, Alberto Castilla entre otros, con centro en 
Bogotá. Surge una pléyade de jóvenes dramaturgos Carlos Enrique Reyes, por ejemplo. (…) En 
Venezuela va a aparecer un dramaturgo que es interesante, pero me parece un poco irregular que es 
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Sancho Cron. Pero en los  años 70, cuando se radica un muchacho de Córdova- Argentina (…) en 
Caracas y va a ayudar al desarrollo que el teatro venezolano tuvo en la segunda mitad de los 70, 80 
hasta principios de los 90, a tal extremo que Caracas fuera el único lugar donde se realizaban 
festivales mundiales de teatro. Grandes espectáculos. Cosa que no se había hecho ni en EEUU. 
Quiero decir que en ese tiempo la actividad teatral comienza a ser muy vital, dominada por ciertos 
ejes: políticos, ideológicos, sociales, de compromiso. Por otra parte, la búsqueda de nuevas 
técnicas, la aplicación de nuevas técnicas, el experimento en nuevas formas de actuación. Aparecen 
nuevos dramaturgos que van a buscar responder a estas otras implicaciones, ese en término general 
es un periodo sobre todo entre los 60-80, entrando un poco los 90, de gran actividad teatral.  
 
2.- Sobre el teatro ecuatoriano 
 
En eso se inscribe lo de Ecuador que comienza en los años 60 (segunda mitad) a despertar, con la 
participación de Favio Paccioni, la actividad del ‘Teatro independiente’, antiguo teatro de la 
[Universidad] Católica, que funda Francisco Tobar García. Había algunas otras actividades 
teatrales, entre ellas la de Albán. La de Salguero el padre de Natasha Salguero (novelista que 
incluso ha escrito una obra de teatro). En Guayaquil se crea en los años 60 el grupo ‘Ágora’ que es 
el que participa invitado en el I Festival de Teatro de Manizales en Colombia. Era un grupo teatral 
adscrito a la Universidad de Guayaquil, que montó una serie de obras de autores nacionales, porque 
allí se convoca a un I festival de dramaturgia que lo gana Jorge Dávila Vásquez, que escribe su 
primera obra de teatro. Un texto que nos remite a su famoso tío César Dávila Andrade. Gana el 
segundo lugar un poeta que vivía exiliado desde los años 60 en Costa Rica, Sergio Román y el 
tercero el ingeniero Luis Nieto. De ahí se sacaba el material nacional para Ágora porque esto lo 
convocó Ágora. Pero ellos montaron una serie de autores extranjeros que nunca se habían montado, 
nunca se habían representado. (…) Una serie de autores que causaban sensación en ese momento . 
Y Favio que primero funda la escuela, lo que es el ‘Teatro Ensayo’ en su origen. Luego sale de la 
Casa de la Cultura y funda un grupo independiente el ‘Teatro Ecuatoriano’, La barricada hasta 
principios de los 70 que tira la toalla y se regresa a Francia. Y que aglutina a la mayor parte de los 
actores, actrices de esa época para espectáculos como ‘Santa Juana’, como ‘El boletín y elegía de 
las mitas’. Una serie de obras que resultaban espectaculares, pero que estaban marcadas por el 
fuerte peso político- ideológico, de compromiso. Y toda la gente que participa en ellos estaban 
estrechamente vinculados con esos postulados. El Ágora era más independiente de los 
compromisos ideológicos, como que los veía con mayor distancia. El grupo de Paco Tobar era más 
independiente, ellos buscaban el montaje de las propias obras de Francisco Tobar, crítica de la 
sociedad burguesa. Pero que tuvo hechos particulares, por ejemplo, el periodista Francisco Febres 
Cordero comenzó siendo actor, el fue actor del grupo de Paco Tobar. Vienen artistas argentinos que 
crean el ‘Teatro del sur’, en el participa el actual ministro Javier Ponce. Javier en su loca y antigua 
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juventud, pues se enrola en el teatro y va a participar. (…) En Guayaquil se crean por primera vez 
los festivales de teatro colegial. Yo recuerdo que en el primer festival participaron 30 y no sé 
cuantos colegios. Y gentes que nunca habían escrito teatro, escribió para que esos colegios 
montaran. Entre esos Enrique Gil Gilbert, famosos como novelista, etc. Escribió una obra y la 
representó un colegio, obviamente el dramaturgo más solicitado y admirado fue Martínez Queirolo. 
En ese festival media docena de textos de Martínez formaron parte de la representación. Y es que 
Martínez se dedicó a la dramaturgia, también escribió poesía relatos, etc, pero se dedicó de lleno a 
la dramaturgia y pudo desarrollar lo que me parece que es la obra dramatúrgica más importante del 
siglo XX. Yo no conozco otro dramaturgo que ni de lejos se acerque a Martínez.  
 
Lo que quiero decir en esta visión es que fue muy bullente y de mucho movimiento y de mucho 
alcance, que volvía interesante el periodo por los aconteceres de ese tiempo. Los intentos de 
revolución la influencia cubana, además de la influencia teatral cubana a través del ‘Teatro 
Scambray’ y de los demás grupos. El TEC que comienzan a aplicar la técnica de la creación 
colectiva. Enrique Buenaventura desde Cali  va definiendo su propia versión de creación colectiva. 
María Escudero que comienza en Córdova fue profesora de la Escuela [de Teatro de la UCE], va a 
París y estudia con Marcel Marceau, fue su alumna. Jodorowski fue su compañero. María depura 
también su propia versión de la técnica de lo escénico colectivo, al mismo tiempo que en EEUU 
también se ensayaba; el grupo ‘La Mamma’ de Nueva York en los años 60 monta sus primeros 
espectáculos en su visión de la creación colectiva y causa sensación un par de espectáculos que 
asombran. Recuerdo que en los años 65 uno de los integrantes de la Mamma se casa con una actriz 
colombiana, se viene a Bogotá y funda allí la versión la Mamma en Bogotá, que creo que existe 
hasta a actualidad. (…) Quiero decir que se ensayan numerosas técnicas, pero con el tiempo, a 
partir de esas épocas y por esas influencias, la técnica de creación colectiva va definiendo lo que 
sería el teatro latinoamericano; al menos en esas últimas décadas del siglo XX. 
 
3.- ¿En este desarrollo teatral usted cree que fue importante la técnica actoral? 
 
En primer lugar toda técnica, para mí, es siempre un medio para un fin. Es una herramienta, es un 
instrumento que cualquiera de nosotros en teatro, en artes plásticas, en música, puede utilizar y de 
hecho utiliza para conseguir algo que está más allá. Obviamente en esa época la técnica era 
importante en la medida en que metodologías como la de la creación colectiva y no es una sola, 
facilitaban que el actor, asumiendo su papel de actor, estuviera en capacidad de presentar un trabajo 
interpretativo que fuera más allá de lo usual, de lo acostumbrado de representar al personaje. Que 
buscara más, que indagara, que profundizara más en las razones propias del personaje que al actor 
en un momento dado le tocaba representar- interpretar en una pieza. Para el director también era la 
posibilidad de buscar otras cosas. No se trataba de hacer una puesta en escena correcta, sino 
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fundamentalmente creativa. ¿Porque debo someterme a lo que el dramaturgo me señala? Cuando 
puedo hacer mi propia interpretación del texto, como ya sucedió en Europa. (…) Los nuevos 
métodos, las nuevas técnicas buscan afirmar desde el punto de vista directriz al director como el 
gran señor de escena. El que monta el espectáculo teatral. Ya no la pieza de fulanito de tal, sino el 
espectáculo teatral que fue escrito por fulanito, pero ahora le pertenece al director. Quiero decir que 
todo esto fueron nuevos retos para todos os que hacían teatro. Directores, actores, escenografistas 
utileros, modistos. El autor comienza a darse cuenta que ya no puede seguir escribiendo como 
escribía antes, simplemente porque el público era otro, el teatro planteaba otro tipo de exigencias 
que ya no se satisfacían con las formas utilizadas.  
 
4.- ¿Cuáles son las características esenciales de la creación colectiva? 
 
En primer lugar si bien hay esa especificación ‘creación colectiva’ y se habla del método de la 
creación colectiva, se puede pensar que es uno solo, pero no. Indiscutiblemente las experiencias de 
los cubanos es una, de los norteamericanos, otra, de los colombianos otra. Yo pienso que se trató de 
otra manera de ver el teatro, comenzando desde el término. (…) El autor era un señor que escribía 
para ti, con la distancia del caso, los mantenía lejos. (…) Por qué no existía una relación más 
estrecha y diferente, de aquella de ‘ yo  en mi mesa a escribir, para entregarle a ustedes. Por qué no 
romper con la categorización que ha existido desde mil y tantos años atrás, para plantear otra cosa. 
¿Por qué el director tenía que mandar? A actores, escenografistas, utileros. ¿Por qué él sabía más 
de teatro? Lo que quiero decir es que existían caracterizaciones de las funciones de la gente que 
trabajaba en teatro. Si uno era el autor, otro era el director, otros los actores, otro el diseñador de 
vestuario o de escenografía. Cada uno tenía funcione específicas. Así se había venido desarrollando 
el teatro. Pero estas señalizaciones específicas significaban  que tú, actor , no tenías que abrir la 
boca para decirme ‘Mire señor director yo pienso que mi personaje’ ¡No! Tu eres actor, yo soy 
director. Yo te determino lo que debes hacer y tu tienes la obligación de cumplir lo que yo te 
determino ¡punto!, porque las funciones son distintas. El director es el que tiene la idea global del 
espectáculo. (…) Eso fue tradicional, eso forma parte de la historia del desarrollo del teatro. 
Comienzan estas inquietudes, estas preguntas y comienza la búsqueda de la respuesta. ¿Por qué si 
yo pretendo ser actor, no puedo ser también director?, ¿Por qué no puedo romper mi visión 
pequeña de mi personaje? Para mirar también la relación con el tuyo. Que me lleva a una visión 
integral de la obra. Comienzan las inquietudes y las preguntas, esto apunta a un fin, a romper a 
desaparecer esta caracterización de funciones. ¿Por qué no pueden ser todos iguales en el grupo 
teatral? Comienza a surgir esta nueva visión de grupo. Un grupo donde todos, sin importar las 
funciones que eventualmente desempeñen, todos tienen la misma responsabilidad. Son iguales. He 
ahí uno de los puntos  que plantea, trastocando lo anterior, motivando una apertura, una visión 
distinta para el teatro. (…) El grupo va a seleccionar uno de los actores con mayor actitud para ver 
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el enfoque, puede ser designado director del grupo (…) Pero eso sólo era posible en la integración 
de un grupo, donde todos tenían una responsabilidad parecida e igualitaria, compartida y todos, 
eventualmente, podían hacer diferentes cosas. (…) Cuando yo digo grupo, no estoy hablando de las 
compañías al estilo europeo americano. (…) Cuando yo hablo de grupo en el caso de la experiencia 
de la creación colectiva, ya que no son los mismos propósitos del otro teatro, había que reunir otras 
condiciones.  
 
5.- ¿Cree que Atahualpa del Cioppo logró crear una técnica propia con el grupo el Galpón de 
Uruguay? 
 
El Galpón, creo yo, desarrolló su propia técnica. No debemos olvidar que fue tal vez la única 
institución teatral en Latinoamérica. Digo institución teatral por una sencilla razón: era un 
complejo. En ese complejo tenían una escuela de teatro, donde los principales del grupo eran los 
profesores, y los alumnos que  se graduaban, pasaban a integrar la compañía de ellos. Primero la 
compañía menos donde ganabas experiencia y luego la gran compañía del Galpón. Quiero decir 
que era una ligazón directa. No es que tu vayas a pedir o a trabajar con otro grupo ¡No! Tenías  que 
rendir todas las condiciones para trabajar en el grupo. (…) Crearon indiscutiblemente una 
metodología propia, que no veíamos en Latinoamérica. Nosotros en la Escuela de Teatro 
preparamos actores, para que sirvan a cualquier grupo o hagan lo que ustedes quieran. Creen su 
propio grupo o vayan al cine, vayan a la televisión, no es nuestra responsabilidad. en el Galpón no. 
Los alumnos, supongo que todos los mejores, pasaban a integrar la gran compañía y los otros que 
no eran seleccionados podían hacer otra cosa, pero quedaban vinculados. Esto les dio una gran 
homogeneidad, que creo que se reflejó en una forma de trabajo. Cuando yo digo que ellos asumen 
los principios brechtianos, es porque asumen es metodología para el trabajo. Pero obviamente si 
ellos montaron muchísimos textos de Brecht (…) También ellos escribieron su propia dramaturgia, 
tenían dramaturgos propios y montaban esas obras. Atahualpa del Cioppo era uno de los grandes 
representantes. Un hombre con un profundo y envidiable conocimiento teatral (…) Era de un 
conocimiento extraordinariamente humano. Era de una claridad y de una comprensión de las cosas 
envidiable. Un señor del teatro.  
 
Como lo fue también Enrique Buenaventura, pero él era enérgico, emotivo, bullente, muy vital. 
(…) Gentes apasionadas. Enrique buscó también un estilo con su metodología de creación 
colectiva y el TEC consiguió imponer una manera de hacer teatro, de determinadas obras donde 
Enrique actuaba como dramaturgo, ‘los papeles de infierno’ por ejemplo. En el caso del Galpón, 
buscaron definir eso. Yo lo dije una vez, ‘ Creo que el Galpón fue el más brechtiano de los grupos 
o trabajos que podían hacerse en honor a Brecht. (…) Pero yo creo que ellos no buscaban 
solamente reproducir métodos brechtianos, las ideas ‘breachtianas’, los conceptos; sino ver  mucho 
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más allá, lógicamente buscar la sensibilización de nosotros los latinoamericanos. Sin duda 
persiguiendo una toma de conciencia. Por eso  el teatro de ellos era generalmente un teatro político, 
socialmente comprometido, con una fuerte carga ideológica.  
 
6.- ¿En el Ecuador, qué técnicas o maestros cree usted que influenciaron el trabajo teatral? 
 
Si en los años 60 comienza el auge del teatro, el desarrollo del teatro. El más importante del teatro 
ecuatoriano, es al impulso del [Pascal] Monod, el francés que estuvo una temporada acá. Me parece 
que Víctor Hugo Gallegos fue uno de sus alumnos. Favio Paccioni porque montó los espectáculos 
más brillantes, en pugna con Rodríguez Castello que lo atacaba duramente desde las páginas del 
periódico. (…) A Favio le interesaba imponer, definir otra poética de lo teatral. Otra poética eu no 
rechazaba el realismo sino que lo involucraba, pero que no lo volvía limitante sino que buscaba 
liberarlo, poetizarlo. el ‘Boletín y elegías de las mitas’ fue eso. Se volvió un trabajo, una puesta en 
escena comprometida. Pero sin renunciar al sentido de lo espectacular. Favio buscaba eso. Un 
trabajo redondo, completo. En que estuviera la poesía de lo teatral, el movimiento de lo teatral, lo 
específicamente teatral, pero que tuviera pero el texto también, el trabajo actoril, el color de la 
puesta. El daba mucha importancia a los elementos técnicos. El color de la iluminación, del 
vestuario, el movimiento involucró mucho de la música, la danza. Entonces, no creo que hubo una 
sola línea, sino que empezó a bifurcarse esta búsqueda y cada cual comenzó a hacer su aporte. 
Cuando vino la señora Ilonka Vargas (…) realizó algunos trabajos, más que en la línea brechtiana, 
en un línea realista. (…) Pero como así fue el trabajo de ella. Hubo otras gentes que se planteaba 
otras búsquedas. Sacar cosas de aquí y de allá. A veces no siempre con ideas muy claras. Es decir 
mezclas de cosas. Alguien que dirigió buenas obras ya en los años 90 fue Víctor Hugo Gallegos. A 
él lo conocía como actor. En la escuela hizo buenos trabajos, siendo profesor. Actuó en algunas 
obras. Por ejemplo en Ubu Rey, que fue  uno de los grandes éxitos conseguidos por la escuela de 
teatro, lo dirigió Alejandro Buenaventura, hermano menor de Enrique. Fue profesos de la escuela. 
(…) Ha habido gente que eventualmente ha hecho, ha creado grupo, ejemplo Eduardo Almeida. ¨Él 
sacó algunos trabajos interesantes pero os menos, ha sido una tarea muy irregular. Quiero decir que 
la actividad teatral nuestra ha corrido diferentes líneas y la mayor parte de grupos han 
desaparecido. El que queda, pero como segunda vida es ‘Malayerba’. (…)  
 
7.- ¿Qué otros grupos cree que han dejado referente o han creado las bases de los actuales 
teatreros? 
 
Uno de los grupos persistentes, ha sido el creado por Favio y luego asumió la dirección Antonio 
Ordoñez. El teatro ensayo que ya debe tener 30 o 40 años, porque el grupo de teatro independiente, 
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desapareció a principios de los 70 cuando Paco tobar sale al extranjero como agregado cultural a 
España. (…) Ágora va a desaparecer en los finales de los 70. Los demás se han ido disgregando así, 
han surgido, han desaparecido. No ha habido la permanencia (…) La barricada se deshace cuando 
él [Favio] dice me voy.  
 
8.- ¿Cuál cree que es el rumbo del teatro ecuatoriano? 
 
Yo creo que seguimos escasos de dramaturgos. Hay actores que son interesantes, son buenos, 
tienen escuela, por ejemplo los forjados por Malayerba. Jerson Guerra por ejemplo. Jorge Mateus 
que fue el primer egresado de la carrera de teatro. Seguimos pensando como que cualquiera puede 
ser actor, y como cualquiera puede, solo requiere ciertas condiciones, humor, inteligencia, apertura 
hacia el mundo exterior, don de gente, movilidad. La televisión prefiere productos físicamente 
hechos. Los muchachos y las muchachas bonitos y bonitas, de buen cuerpo. Pero no les importa 
que tengan experiencia. A veces se leen declaraciones que algunos de ellos que se interesan por 
trabajar en comedia o en dramas en series, se dan cuenta de las limitaciones en cuanto a actuación y 
buscan profesores particulares para que les indiquen cómo aprovechar sus aptitudes, cómo 
responder en una situación determinada, es decir desarrollar ciertas condiciones actoriles para el 
caso que puedan asumir un personaje. Pero en general creo yo que todavía sigue siendo disperso. 
No hay una clarificación del problema. No hay realmente políticas sobre eso, a veces se ha culpado 
a la escuela que nada ha hecho a partir de eso, pero yo siempre he dicho ‘esa no es la función de la 
escuela’ La función de la escuela fue únicamente preparar actores y directores, esta segunda parte 
no la hemos podido realizar. Hemos querido, hemos intentado varias veces abrir la especialidad de 
directores, como hubo la de escenografía que hubo que cerrarla. (…) En dirección el problema era 
‘quiénes podrían enseñar eso’, teníamos que traer profesores de fuera. La mayor cantidad de 
profesores, pero eso significaba que contáramos por lo menos con 10 estudiantes para la carrera. 
(…)  
 
9.- ¿Se podría hablar de un aporte del teatro ecuatoriano al teatro mundial? 
 
Yo creo que todos los trabajos buenos que se puedan hacer en teatro, son contribución al teatro, al 
teatro en sentido universal. Aunque no conste a lo mejor en una historia del teatro o constarán 
después. (…) En consecuencia pienso, que lo poco que se pueda hacer acá. Todo contribuye al 
teatro universal. No diría con valores concretos, digo ‘a caramba le está aportando un actor 
excepcional o un dramaturgo nunca visto o cosa por el estilo, ¡No! Pero todas sus contribuciones 
que se dan en la medida de lo que se produce en un pueblo. Siempre ha sido así siempre será así. 
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ANEXO 2. ENTREVISTA A ANTONIO ORDOÑEZ (DIRECTOR DEL 
TEATRO ENSAYO DE LA CIUDAD DE QUITO) 
 
1.- ¿Cómo se denomina dentro del mundo del teatro? 
 
Yo soy un trabajador del teatro, un trabajador de la cultura. No tengo más títulos. 
 
2.- ¿En qué consiste ese trabajo? 
 
El trabajo y como demuestran 49 años de actividad mía, es perseverante, es constante y es sobre 
todo de exploración, de indagación. Tratar de acumular conocimientos también, todo el rato, todo 
el tiempo. Es un asunto que no para nunca, que hay que estar siempre en el asunto para poder 
avanzar y para poder desarrollar el teatro en general. 
 
3.- ¿Cómo se vinculó al arte teatral? 
 
Yo permanentemente tuve un cierto acercamiento al teatro y sobre todo una ambición de hacer 
teatro, desde el colegio. No tenía mucha suerte porque en varios intentos, desde la escuela incluso, 
no fui escogido para nada, entonces había una suerte de frustración en cierto sentido. Recuero en la 
escuela espejo se hacía zarzuelas y ahora veo en la distancia, eran de una magnitud increíble 
porque participaban muchísimos alumnos y había una puesta en escena muy seria. Entonces yo 
intentaba estar en el programa, participar de algún modo, que me escojan en algo, en algún papelito 
pero nunca fue posible. Es más, yo me escondía en el teatro, había un teatro en la escuela espejo, y 
yo me aprendía los textos pero nunca fui escogido. Incluso en algún rato me metía en las 
comparsas pero me detectaban y me decían ‘a vos no, no’, entonces esa era una frustración. de 
todos modos seguramente yo era muy tímido, muy introvertido por una serie de circunstancias. 
(…) Esto felizmente se perdió cuando yo entré en el colegio, que fue en el colegio Mejía y fue muy 
violento el cambio de la escuela Espejo al colegio Mejía. (…) Me ayudó en muchas cosa, tuve 
excelentes profesores que no eran profesores normalistas sino que tenían una formación académica, 
eran médicos, abogados, ingenieros, arquitectos y gente con un pensamiento de avanzada que nos 
inculcaron muchas cosas interesantes, entonces fue ahí donde yo me desperté a una serie de 
actividades y cosas; particularmente la poesía y el teatro, yo quería hacer teatro. Tuve la 
oportunidad de hacerlo, en quinto curso se montó ‘Rumbo a Cardiff’ [Rumbo al este hacia Cardiff] 
de O’Neill y finalmente me escogieron, participé, pude estar y fue una linda experiencia. Después 
estando en el colegio mismo yo paso a pertenecer al grupo ‘tzántzicos’ (…) Hacíamos unos 
recitales que tenían una puesta en escena. Ensayábamos mucho, era teatral el asunto, eran 
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espectaculares los recitales que hacíamos. (…)Ahí empieza mi inclinación hacia el teatro más 
formalmente, en eso llega al país Favio Paccioni que es un experto de la UNESCO. Él había sido 
pedido por la Casa de la Cultura, por Benjamín Carrión. Claro que cuando él llega Benjamín 
Carrión ya no está. Es decir había cambiado políticamente las condiciones, la situación. Él 
[Paccioni] primero vio un recital de los tzántzicos y se entusiasmo muchísimo y convocó a todos 
los tzántzicos a empezar un taller con él. (…)Ahí empezó todo formalmente y yo me quedé 
definitivamente desde ese entonces. 
 
4.- ¿Qué importancia ha tenido para usted la técnica actoral? 
 
Para mí la técnica juega un papel preponderante en todo sentido. No es que la técnica debe coartar 
una creatividad, eso si hay que tener en cuenta siempre, pero hay que estar dotados de una técnica o 
de unas técnicas. Nosotros tuvimos la suerte de aproximarnos a muchas técnicas. A la de 
Stanislavski, a la de Brecht a la de Grotowski, a la de Artaud. Esto en un trabajo muy serio. 
Particularmente nosotros tuvimos una formación con un director francés, que era discípulo de 
Grotowski. (…) A lo que más me aferré y el grupo ‘Teatro Ensayo’ y lo que más hacíamos es 
aproximarnos a la técnica de Bertolt Brecht, esto fue bien interesante y también fue interesante 
cuando yo fui docente de la UCE y pude implementar esa técnica fundamentalmente. Yo fui 
profesor de varios niveles, pero el que más me gustaba era el tercer año donde desarrollábamos lo 
que era Brecht, sin desecha y tomando como un paso previo lo que significó Stanislavski para 
nosotros (…) Porque pensábamos que con Brecht había una posibilidad mucho más amplia, más 
grande, no solo de creatividad sino de una postura política, ideológica.  
 
5.- Algunas personas consideran a Brecht cono un estilo más que como una técnica, ¿usted 
que opina sobre esto? 
 
Es decir, si uno revisa todo el proceso que revisa Brecht, es una técnica específica. Lo que pasa es 
que es una técnica dialéctica una técnica que no está dormida ni que es encasillada en cánones, sino 
que es como la historia, es como la dialéctica, va cambiando. (…)  
 
6.- ¿Cómo denominaría a la técnica? 
 
La técnica no es sino la aproximación a una herramienta, cualquiera que sea está, que nos habilita a 
hacer cosas, pero que si esa técnica no tiene un margen, una franja de creatividad, de poder hacer 
otras cosas desde esa técnica entonces no sirve para nada. No es que deba encasillarse en una 
técnica y ser inamovible. Aquí pasó y pasa en toda Centroamérica, en Suramérica, particularmente 
en Cuba y Chile, la técnica Stanislavski era sagrada. (…) Te prohibían leer Stanislavski porque era 
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considerado como un fetiche, era mistificado, era el santo padre Stanislavski. Algo sagrado que 
felizmente después de fue rompiendo. 
 
7.- ¿Qué otras técnicas han aportado a su trabajo? 
 
En muchos aspectos la de Grotowski, a pesar de que yo no estoy de acuerdo con la postura 
ideológica que eso tiene, porque a la postre lo que significaba es una alienación del actor. Podías 
lograr un montón de cosas técnicamente, un montón de cosas en cuanto a la respiración, a la voz, a 
todos los demás, a los aspectos plásticos, a tu cuerpo, pero aquí pasaba que te alienabas desde la 
postura de ‘sacarse los tigres’ como decía Grotowski, un asunto extra-mundo con el cual no estoy 
de curso, puesto que en el mundo pasan muchas cosas en las cuales uno debe intervenir, tiene que 
ser parte de eso o tiene que luchar contra eso. Los aportes fueron en este sentido, en un sentido 
plástico, de tu cuerpo, de una herramienta para la voz pero nada más. Lo de Artaud es muy 
interesante, el es un renegado de todo pero también es un mítico muy especial. El habla de ganarse 
el derecho de pisar un escenario, de ganarse el derecho de decir una palabra. (…) Claro que esto se 
contrapone a técnicas como la de Augusto Boal, quien decía que todo el mundo puede hacer teatro. 
(…) Hasta los actores. (…) Esto se suma a todo lo que hizo Buenaventura, Santiago García en 
cuanto a las ‘técnicas de creación colectiva’, nosotros lo hemos tenido como premisa también. (…)   
 
8.- ¿Cuál es la base del trabajo de creación colectiva? 
 
Es sobre todo tener fundamentos que nos identifiquen, que nos unan, que nos fundan. Veo muy 
difícil que si se juntan gentes que tienen pensamiento distinto al de uno, a lo mejor logras que se 
alineen a tu pensamiento pero sino, no puedes hacer creación colectiva.  Una afinidad estética, 
ideológica, política. A lo mejor eso también se va adquiriendo con el trabajo (…) No todos tienen 
una afinidad, ni siquiera una formación que se aproxime a la tuya pero tienen una herramienta y 
generalmente son muy proclives a asimilarse a un asunto que les entusiasma cuando ven un 
resultado.  
 
9.- ¿Cuál es la diferencia existe entre el actor académico y el no académico? 
 
Los académicos necesariamente tienen más elementos, más herramientas, un trabajo sistemático y 
es mucho mejor en ciertos aspectos. Los que no son académicos, los que son más espontáneos o 
autodidactas, generalmente tienen más libertad, más creatividad en muchos aspectos y 
necesariamente cuando ya están en el teatro tienen que sistematizar el asunto, tienen que 
academizarse un poco y los académicos deben liberarse un poco.  
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10.- ¿Qué técnicas o maestros han influenciado el trabajo teatral en Latinoamérica? 
 
Es importantísimo todo lo que hizo Atahualpa del Cioppo en Uruguay, todo lo que hizo Jiménez en 
Venezuela. (…) Después está lo de Augusto Boal, lo de Enrique Buenaventura, Alejandro 
Buenaventura. (…) Están algunos chilenos que gravitaron mucho como Pedro Ortus, como Mesa, 
que son gente que innovaron cosas y trabajaron. El teatro del Brasil con el grupo ‘Olho Vivo’ que 
era muy interesante y que seguía las técnicas de Augusto Boal. (…) Se dio  un fenómeno 
importante porque hacíamos muchos festivales Latinoamericanos, aquí mismo en Quito se dieron 
2. Nosotros íbamos a todo lado. Íbamos a Chile, al Perú, Colombia, Venezuela, Centroamérica con 
Festivales de Teatro y donde estábamos casi siempre los mismos. El TEC de Cali, el Galpón de 
Montevideo, la Oficina de Brasil. (…) 
Todo se da desde los 60 cuando triunfa la revolución cubana, cuando hay otro panorama, otro mapa 
político. Hay una total represión, en el cono sur las dictaduras terribles, l que provocó que se haga 
una dramaturgia especial en Chile, en Uruguay, en Argentina; movimientos clandestinos (…), un 
teatro metafórico (…)  
 
11.- ¿Y en Ecuador? 
 
En Ecuador pasó un fenómeno bien interesante también, estaba lo de los tzántzicos estaba lo de 
Paccioni, pero antes de esto, y eso también es una cosa pues se suele afirmar que antes de Paccioni 
no había nada ¡Mentira! (…) No se puede negar una historia muy rica, productiva, buena. Estaban 
Sixto Salguero, antes de Paccioni, estaba Paco Tobar García que si bien fue considerado de 
derecha, el cual fue considerado como de derecha; pero al revisar sus textos y son súper 
interesantes e incluso contestatarios, son duros contra su clase. Él era un aristócrata pero sabía 
develar la situación de esa clase y además le daba ‘palo’. Surgió en la Alianza Francesa un grupo 
muy interesante que estuvo mucho tiempo porque había un director de la Alianza (…) que monta 
algunas obras de Martínez Queirolo, monta Goteras, monta La casa de qué dirán y ahí se hace 
conocido. (…) Y antes de ellos también hay teatro. Lo más destacado es lo que hizo Marco 
Barahona, lo que hizo Jorge Icaza, el autor de Huasipungo quien era actor. Él y su mujer Marina 
Moncayo, que era muy buena actriz (…) Este es un teatro que se da en los años 30 el cual se 
establece como una compañía Nacional de Teatro lo cual era excepcional porque tenía mucho éxito 
de público porque no había ni televisión ni radio. (…) Pero ellos hicieron un gran esfuerzo, un 
teatro significativo, un teatro que además de contenido social. (…)  
 
12.- ¿Y después de Paccioni? 
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Hay un poco de movimientos importantes, un poco salido del mismo seno. Primero se forma la 
Barricada con Paccioni mismo y después hay un fenómeno importante. (…) Que se queda con 
Carlos Martínez, el cual era un lindo grupo, muy interesante. Eran disidentes del Teatro Popular. Se 
da un  teatro con Víctor Eduardo Almeida que hace el Teatro ecuatoriano y después de eso hay otra 
gente como Jorge Mateus que hace un teatro importante. El es un tipo muy estudioso, muy 
dedicado, muy linda persona además. Él persiste y logra configurar un grupo de teatro y que 
también desde la docencia está contribuyendo a los movimientos teatrales. (…) Guido Navarro, 
Patricio Estrella, Susana Nicolalde, ellos hacen un buen trabajo un trabajo serio que no puede 
decirse que es improvisado y gravita y hacen cosas y tienen inquietudes. Conozco grupos efímeros 
que nacen y desaparecen que son producto de la escuela generalmente. Ellos no logran enseñarse y 
se pierden a menos que se adhieran a grupos más establecidos. 
 
13.- ¿A dónde cree que va el teatro ecuatoriano? 
 
Yo pienso que el teatro ecuatoriano tiene muchas opciones, si sigue trabajando como está 
trabajando, si se le abren posibilidades y así no se le abra, económicas y todo lo demás. Creo 
además que está avanzando, está encontrando una corriente y que es significativo y es bueno. 
 
14.- ¿Cree que los actores ecuatorianos dominan una técnica? 
 
Unos si otros no. Lo de la escuela [de Teatro] que es lo más sistemático. (…)  
 
15.- ¿Qué cree que necesita alguien para poder llamarse actor? 
 
Primero una gran disciplina, dedicación y apasionarse por el asunto. Se requiere que sea un 
individuo sensible que esté dispuesto crear y que tenga visiones de libertad. 
 
16.- ¿Qué les puede decir a los actores para su vida? 
 
Lo que insisto es en que el actor se prepare, que tenga conocimientos, de su realidad de su historia 
en general; que es lo que le nutre a un individuo y que tengan un compromiso con su vida, con su 
ligar de nacimiento, con su país y que sean consecuentes con eso.  
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ANEXO 3. ENTREVISTA A PATRICIO VALLEJO ARISTIZÁBAL 
(FUNDADOR Y DIRECTOR DEL GRUPO DE TEATRO 
CONTRAELVIENTO) 
 
1.- Sobre la técnica actoral 
 
Tenemos cien años en esto, desde Stanislavski para acá, entonces todos los maestros del Teatro han 
intentado individualizar ciertos principios que pueden ser útiles para el arte del actor. Pero desde 
mi perspectiva personal, no se puede configurar una única técnica; es como pensar que para tocar el 
piano solo hubiese una técnica posible  o para ser músico o para pintar un cuadro sólo hubiese una 
técnica posible. Eso es fatal, sería la muerte del arte porque tendríamos que repetirnos al infinito 
con lo mismo y lo mismo. Entonces yo lo que creo es que mas que distintas escuelas o corrientes 
en el teatro, lo que hay es la necesidad de usar los principios técnicos para construir tus propios 
edificios estéticos y poéticos, pero esos principios son innegociables y llevan siglos siendo 
individualizados por el ser humano en el 1630 Zeami escribe la flor de la interpretación. Ahí ya 
Zeami sugiere por ejemplo que el actor tiene que tener conciencia del peso, el equilibrio, el cuerpo 
dilatado, la mirada son principios que son irrenunciables. Contraelviento ha individualizado sus 
propios principios. Nosotros trabajamos con 12 principios del arte del actor, a partir de eso 
hacemos nuestra escuela. Nuestra escuela se funda sobre principios de la presencia, principios de la 
expresión y principios del movimiento. Son 3 tipos de principios que trabaja el cuerpo del actor y a 
partir de ahí vamos desarrollando técnicas que además son técnicas en movimiento, es decir que 
cuando ya creemos que las tenemos nosotros mismo nos  encargamos de ponerlas en crisis de 
modificarlas para no complacernos, para no decir ‘ya lo tengo’ ‘ya sé como se dice un texto’, ‘ya sé 
como se resuelve Hamlet, yo sé cómo se hace, a mi me enseñó mi maestro de la Universidad’ (…) 
Entonces nosotros nos hemos impuesto la idea de ‘no sabemos cómo se hace’ entonces tenemos 
que inventarlo cada vez, acudimos a estos principios pero reinventamos las técnicas. Es como los 
pintores en el siglo XX también, que decidieron romper con todos los esquemas técnicos y 
comenzaron a pintar de formas increíbles. (…) En los pintores expresionistas pintaban con las 
yemas de los dedos. Se va renovando, se pone en movimiento. Yo creo que el actor también debe 
tener la libertad de explorar su propias capacidades, sobre la base de ciertas técnicas, ese es mi 
punto de vista. Ahora sí tengo que reconocer que para objeto del conocimiento mucha gente ha 
creado o ha pensado que existen escuelas como Lecoq y el teatro gestual, Eugenio Barba y el teatro 
antropológico, el teatro épico del que habla Bertolt Brecht, la biomecánica de la que habla 
Meyerhold y así como que podría uno aceptar que existen ciertas escuelas. Aquí en el Ecuador, y te 
soy honesto no sabría decirte quién sigue qué escuela. (…) Yo diría que nosotros hemos sido un 
teatro, el teatro ecuatoriano, un teatro fundacional y más bien yo diría más bien que siguen escuelas 
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fundadas acá. (…) Nosotros hemos hecho un modo de ser del teatro que es seguida por la gente, 
mucha gente viene de fuera del país a aprender con nosotros. Yo no digo que hay alguna escuela 
pero siempre estoy pensando en algo que yo he llamado el ‘ethos barroco’ y el comportamiento del 
actor en escena. Pienso que la estructura que hemos ido desarrollando en estos 22 años va 
apuntando a algo que yo le he llamado eso, que no sé si exista pero le llamo para referenciarme a 
mí mismo. (…) Yo me formé como autodidacta, yo tuve 2 maestros en el Ecuador en la década de 
los 80: Víctor Hugo Gallegos y María Escudero. Después cuando yo fundé Contraelviento en el 91, 
decidí explorar y trabajé dos escuelas:  Uno el teatro de la creación colectiva, me fui a hacer una 
residencia en Bogotá. Trabajé con Santiago García y los actores de la ‘Candelaria’ en Bogotá, 
después trabajé con Antones Filho que es el fundador, director del Teatro ‘Macunaimá’ en Sao 
Paulo que tiene un trabajo delicioso de un eclecticismo muy rico pero muy influenciado también 
por el teatro oriental. Y hasta que en 94 me fui a Dinamarca a trabajar con Eugenio Barba y con los 
actores del Odin Teatro, que son ellos quienes ejercen la influencia definitiva. Pero yo diría que 
ellos son mis maestros: el Víctor Hugo, La María, Santiago García, Antones Filho y Eugenio 
Barba, con énfasis en el trabajo de Iben Nagel (…) Ellos generan una influencia importante en esta 
búsqueda de los principios técnicos, pero yo tuve siempre la libertad de individualizar desde mis 
propias necesidades. Entonces cuando yo desarrollo un ejercicio, fundo un ejercicio que se llama, 
que le hemos llamado nosotros ‘el despertar’; es un ejercicio que ahora ya está muy canónico, ya 
muchos actores lo practican. Es un ejercicio que lo que hace es juntar los 12 principios que 
nosotros hemos logrado individualizar. No somos los únicos ni los primeros: el peso, el equilibrio, 
la mirada, el trabajo de expresión. Todo  el mundo desde Zeami para acá, todo el mundo que ha 
explorado algo en el teatro los tiene. Lo que pasa es que nosotros los hemos individualizado de una 
manera particular, pero sobre todo el trabajo de codos y de rodillas. (…) Yo tenía, desde que funde 
Contraelviento, una necesidad personal de poner en diálogo el arte del actor con las tradiciones 
mestizas, barrocas de las que nosotros somos portadores; tanto en el arte plástico, como en las 
propias experiencias escénicas, en el teatro tradicional nuestro. Entonces en esa exploración 
encontré como el sustento de la expresión se daba en lo que yo llamo la ‘anatomía expresiva del 
actor’. Cuando veo a un danzante de Saquisilí o cuando veo un Sacha Runa y veo su cuerpo, me 
doy cuenta que aunque no lo tengan consciente su expresión se sostiene en tres niveles: el centro, 
los codos y las rodillas y lo que yo llamo luego las coloraturas que son las muñecas con las manos, 
el cuello con la cabeza, los tobillos y los pies. Entonces yo ya no veo al cuerpo del actor como el 
cuerpo de cabezas tronco y extremidades que ve el resto del mundo, sino veo tres círculos 
concéntricos de expresión; entonces trabajo los tres niveles de expresión: el centro gravitacional, 
los codos y rodillas (…) Pero no es que me inventé el agua tibia, sino que es fruto de mi propia 
observación. Entonces por eso te decía que es como el aporte que hemos hecho nosotros y luego 
todos estos principios en lugar entrenarlos aisladamente, es decir ejercicios para que el actor tome 
conciencia de su peso y lo desplace, ejercicios para que el actor tome conciencia del equilibrio y 
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maneja las oposiciones en equilibrio. En lugar de hacer  ejercicios hago un tejido de todos estos 
principios y a este ejercicio que teje todos los principios yo lo he llamado ‘el despertar’. (…) En lo 
estético, en lo poético la influencia más fuerte que nosotros tenemos como Contraelviento y yo 
mismo como creador, yo creo que viene de la mano de un grupo peruano al  que admiramos y 
queremos muchísimo que se llama ‘Yuyachkani’. Ellos han sido nuestros amigos más de 20 años, 
desde que fundé el grupo coincidimos en muchas partes, han sido nuestros maestros también. Y yo 
creo que hemos sabido ser ‘ladrones’ de las cosas tan buenas que han hecho ellos. (…) Sobre la 
base de que Contraelviento camina sobre sus propios pasos, de que lo que nosotros hemos hecho es 
un trabajo de identidad. Nosotros no hemos hecho cualquier teatro, es decir ‘escojamos una obra y 
montemos y tu tienes que interpretar como se debería interpretar’ ¿Cómo se debería? Nadie sabe. 
Como lo harían en París ¿será?, o como lo harían en Nueva York. ¿Cómo se debe interpretar? 
Entonces nosotros para no hacernos problema de cómo se debe interpretar, decidimos que se 
interpreta como el actor crea (…) Yo estoy convencido que en el Ecuador algo debe pasar para que 
‘nos miremos’, somos todavía un país que, por alguna razón, no se mira. (…)  
 
2.- ¿Usted cree que el intercambio de los grupos y creadores nacionales a nivel teatral es 
nulo? 
 
Casi nulo. Hay una cosa generacional digamos. No sé por qué pero hay una serie de grupos que ya 
estamos poniéndonos ‘cuchos’, veinteañeros, con los que podemos intercambiar con más facilidad, 
sin tanto prejuicio; osea yo no me hago ningún problema de intercambiar con el teatro del 
Cronopio, ellos hacen su camino. (…) Lo mismo me pasa cuando miro el trabajo de la espada de 
madera, ellos trabajan títeres y objetos. Después de eso no tanto, no sé por qué, yo creo que el 
teatro en el Ecuador  necesita, desde mi punto de vista, un doble sacudón: 1.- el de mirarse, osea no 
hay nada más exquisito que limpiarte el maquillaje y decir ‘esto soy’. A partir de esto es que voy a 
trabajar, porque si no se mira, el teatro ecuatoriano no tiene conciencia. El teatro ecuatoriano tiene 
un doble rostro como la máscara del diabluma, hay teatro de mucha calidad y hay un teatro fatal. 
Mediocre hasta decir basta, feo que da vergüenza ajena. Entonces si yo no me miro  no voy a saber 
eso, y entonces voy a estar convencido de que aquello que es de mucha calidad es fatal y aquello 
que es fatal es de calidad. Primero mirarme punto uno ese es el primer sacudón , que yo diría, hay 
que hacerle al teatro ecuatoriano. Ponerle de cara con sus espejos y el otro sacudón es ponerle de 
cara con el oficio. El oficio viene de la mano del dominio de la técnica. El dominio de las técnicas 
viene de mano de la convicción, del deseo de hacerlo. Yo no conozco un maestro de la música, del 
arte plástico de la poesía en el Ecuador que esté de empleado público y en la noche pintará. Los 
grandes maestros que conozco son obsesivos, apestan a pintura, están trabajando, han desarrollado 
desde guambras. (…) No sé cómo explicarle a la gente que el actor no tiene que buscar empleo, yo 
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nunca he visto un flautista juntando empleo, está creado y junta y arma una banda y con unos hace 
música pesado con otros hace música de cámara y está loco. Al actor, yo no los veo fundando, 
inventando ‘a ver con ellos hagamos por este camino del humos’ y más bien nos complacemos 
muy rápidamente muy fácilmente, sabemos que es lo que gusta y vamos a por ello. (…) Vamos a 
por eso, porque eso va a dar eso resulta o si vamos a hacer algo para la sala entonces ‘hagamos algo 
estrambótico’, ‘si me consigo un autor austríaco que nadie más ha hecho, ese montemos’ (…) Y 
ahí está un teatro de mala calidad, descuidado. Todavía salimos al público reciclando vestuarios, 
robándome el vestido de mi mamá, parece poco pero no es poco. (…) Yo nunca saldría a escena si 
no estoy seguro que ese es el objeto que quiero usar. Estéticamente, si ese no es el vestuario exacto 
que quiero trabajar (…) Entonces desde mi perspectiva ese es el segundo sacudón, ponernos de 
cara con el oficio, no con el talento o la habilidad. Nadie pinta porque es habilidoso, nadie sale con 
que yo soy buenísimo para el piano ¡No! Quiero ser ‘capo’, me encierro y horas de horas de 
ensayos y ensayos. –¿De qué vas a comer hijito?– , –No sé– Solo en el teatro ‘el talento’, ‘la 
habilidad’. Vamos a por el golpe de suerte, a ver si tengo un golpe de suerte. No hay la obsesión, el 
trabajo, los ensayos, horas, meses, años. (…) Es el oficio el segundo lugar del sacudón, no es como 
otra profesión cualquiera: ser periodista. Yo ya tengo mi título, ya con esto tengo las habilidades 
necesarias para tener sueldo hasta que me muera. En el arte ¡No! (…) El actor no puede darse ese 
lujo [de repetirse]. Cada vez que empieza un nuevo trabajo no puede saber cómo resolverlo. No 
puede saber como se monta Hamlet. (…) Es fatal cuando ya tienes las respuestas. ¿Quién quiere 
escribir una novela? Si ya sabes como va a salir. (…) Uno cree que va por aquí, y después vira por 
acá y terminas metido en una niebla. Y cuando la niebla se despeja aparece una obra. Pero no es 
porque tu tienes clara la ‘película’, eso es algo malo que ha pasado con el teatro, pero no solo en el 
Ecuador, en el mundo entero. Muchos actores andan por la vida, ofreciéndose con el empleo. A 
diferencia de las otras artes, el problema del teatro es que  hay un teatro que está vinculado a la 
industria del entretenimiento, al cine a la televisión y al propio teatro comercial. Entonces el actor 
va a buscar ‘trabajo’. Yo no me imagino, ‘quiero emplearme de poeta, me puede contratar’ NO hay 
cómo. Tengo que escribir la poesía y tengo que tachar mil hojas a la basura y volver a escribir. 
Tengo que  encontrar la manera de publicar, tengo que ver la manera de que llegue al público y 
llamar a tu mayor público posible. Este es mi criterio personal. Yo creo que  si el teatro ecuatoriano 
se mira a sí mismo puede autocriticarse, que le hace falta, decir ‘esto que hemos hechos lo hecho 
bien’, ‘esto no le hemos hecho muy bien’. Y por otro lado, cuando ya estamos dispuestos a 
renovarnos, no agarrarnos del bus del talento, de la habilidad ni del ‘ya lo logré, ya tengo el título’ 
¡No! Del oficio, del oficio como el artesano. Como el artesano que teje o el alfarero, ¡es el oficio! 
Yo no sé cómo se hace un florero, cada vez que empieza , empieza de nuevo y está en las yemas de 
mis manos. Y el viejo alfarero puede estar ciego y va a lograr la obra preciosa, porque tiene oficio. 
Y el actor tiene que tener oficio, como el músico; no importa que tan genial seas, si no tienes oficio 
te mueres y el instrumento te va a comer. (…) Yo creo que el teatro ecuatoriano tiene que 
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canonizarse, tienen que regresarnos a ver. Quiero que el próximo teatro, que cuando busque un 
libro sobre teatro latinoamericano, primerito lo ecuatoriano. Que no sea a la inversa como ahora. 
(…) No nos despistemos a nosotros mismo, querámonos. Pero quererse no significa enajenarse, 
creerte lo que no eres. Quererte es aceptarte en lo que tienes. Cuando fundé Contraelviento por 
impulso de mi maestra María Escudero, no sabía nada y ya tenía 8 años de trabajar en el teatro. Fui 
actor del teatro Estudio de Quito con el Víctor Hugo y dije ‘no sé nada, solo sé fórmulas, sólo sé 
trucos’ ‘No puede ser que el arte  [sea solo eso] y en efecto no era trucos ni fórmulas de cómo 
resolver en ciertas circunstancias un personaje. (…) A los jóvenes actores hay que darles esa 
oportunidad [de caminar sus propios pasos], a golpear puertas, a hacer una pregunta, a mirarte al 
rostro y decirte ‘me falta mucho’, a ser autodidactas. Los mejores artistas han terminado su escuela 
y han sido autodidactas. (…) No basta con que ya tengo esto y a buscar trabajo. Funden algo, 
caminen por sus propios pasos, cometan errores y luego pues ya escogimos esta pendejada’ (…) 
Pero escogimos esto y aquí toca. (…) Ahora todo es facilísimo, nadie lee, nadie quiere un libro de 
teatro. ¿Para qué? Ya está todo, en el internet está todo, resumido. (…) Yo creo que hay un talento 
impresionante pero no hay oficio, entonces si nos vemos a la cara vamos a darnos cuenta que no 
tenemos oficio y que para desarrollar oficio hay que tener ética, hay que tener disciplina y sobre 
todo técnica. Yo nunca voy a tener oficio si no tengo técnica. No me basta con que me pase frete a 
una masa de arcilla, nunca voy a hacer un florero porque no sé por dónde empezar. Entonces, ser 
humildes, trabajar con maestros. (…) Perder el pudor, los actores ya saben todo.  
 
3.- ¿Cómo cree usted que debería tomarse el punto del ego de los maestros y actores que 
creen saber todo? 
 
Yo creo que los egos vienen más bien del no saber, el ego viene de la fórmula, porque cuando uno 
tiene la certeza de que no sabe entonces ya no hay ego posible. Yo no tengo ningún pudor de asistir 
a una charla o de mirar una demostración de trabajo, porque sé que me va a ser útil. Pero si yo 
tengo una fórmula, cualquier cosa que está fuera de la fórmula es un riesgo demasiado grande para 
mi. (…) Cuando uno no tiene pereza, cuando uno dice ‘bueno si todo lo que he hecho puedo 
renovarlo, lo renuevo’. (…) Yo no estoy obligado a hacer algo parecido sólo porque ya dio 
resultados. (…) Yo no tengo que aferrarme a una fórmula y sentir que algo voy a perder. Todo lo 
que he hecho ahí está, se fue. Igual la próxima obra va a ser un empezar de cero. (…) Creo también 
que se trata [el ego] del efecto que producen los maestros. (…)  
 
El teatro ecuatoriano es un teatro pobre, pero no en el sentido grotowskiano, sino pobre en el 
sentido de estar esperando las migajas de lo público. (…) Estamos muy a la expectativa. En lugar 
de desarrollar mi propio camino, de meterme donde haya. (…) Yo no sé por qué en nombre de los 
recursos [los grupos] abortamos rápidamente, demasiado rápido. (…) 
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ANEXO 4. ENTREVISTA A YOLANDA ACOSTA (EX INTEGRANTE 
DEL TEC DE CALI) 
 
1.- La historia del TEC 
 
Es importante que conozcas la historia del TEC porque es en base de esa historia, de esos 
antecedentes que uno entiende como lograron llegar a metodizar la creación colectiva. Porque no 
solo trabajaban en colectivo sino que ellos llegaron a crear un método para trabajar. No se podría 
lograr ahora. Resulta que casi todos los del grupo, incluso los más jóvenes, años atrás formaban el 
grupo de teatro de el conservatorio de Cali. Era subvencionado por el estado, montaban obras 
clásicas y el estado les daba para el vestuario, la escenografía; no tenían problema económico. 
Además los miembros de planta del grupo tenían sueldo, entonces ellos estaban trabajando 
cómodamente en teatro con su sueldo. Era una situación ideal para cualquier teatrero, trabajar en lo 
que le gusta y con su sueldito y sin problemas de plata. El director de esa escuela era Enrique y 
empezaron montando obras clásicas (Shakespeare, Moliere), pero de pronto se les ocurrió montar 
las obras de Enrique. En Bogotá había cada año un concurso de obras de teatro, con premios en 
dinero para el mejor director, el mejor actor, la mejor actriz, el mejor montaje, el mejor libreto. Iba 
el grupo con las obras clásicas, primero, y luego con la obras de Enrique y barría con los premios. 
Pero al gobierno no le gustó porque cuestionaba el estado. Cuando volvieron a Cali los echaron del 
conservatorio. Director, actores, ala calle, porque esos trabajos que estaban haciendo no le 
convenía al gobierno. No sólo que los echaron, los empezaron a perseguir. Imagínate ellos 
siguieron trabajando, pidiendo prestado 8 días para ensayar por aquí en una escuela, otros 10 días e 
otra parte; porque no tenían dónde ensayar, y el estado persiguiéndoles. (…) Entonces viendo es 
persecución, ellos hicieron una promesa: ‘necesitaban una sala propia donde ensayar y donde 
presentar sus trabajos– Que no iban a estar corriendo de un lado para otro mendigando una sala y 
encima para que los persiga el estado. Y no sé si sería por eso, por esa persecución que entraron 
como en capricho y se decidieron.: Toda la plata que consiguieran en todas la funciones no se iban 
a repartir ni mucho menos, sino que iban a seguir guardando para comprarse un terreno o algún 
sitio para su sala. (…) Dime ¿quién ahora es capaz de hacer esto? (…) Con decirte que cuando iban 
a los concursos de teatro en Bogotá y se sacaban los premios en efectivo le daban el 10% al 
premiado y lo demás se iban a la cuenta. Eso sólo se entiende de gente que está decidida a hacer 
algo o construir algo. Porque pasaban muchas necesidades, los muchachos pasaban hambre y no 
tenían ni para comer y sin embargo no dejaran de trabajar, no dejaban de asistir a los ensayos. (...) 
Esa gente no vivía del teatro, vivía para el teatro. Cualquier sacrificio con tal de tener su sala propia 
y poder montar las obras que ellos quisieran y que nadie les venga a cuestionar, ni les venga a 
impedir ni les vengan a echar, como les echaron del conservatorio. Aparte de las horas que le 
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dedicaban al teatro habían comisiones, de una o dos horas por parejas, que iban a buscar un terreno, 
una casa vieja; algo para la sala de teatro. Una de las comisiones encontró información sobre una 
casa vieja que iba a ser rematada. Acudió Enrique al municipio y al contar con gran reconocimiento 
por su trabajo con el TEC, logró que se rematara la casa a favor del TEC. Una casa vieja de dos 
pisos que tenía un huerto enorme atrás. (…) Mientras limpiaban el huerto para ensayar en ese 
mismo sitio, que era un basural, encontraron barriles oxidados, vasinicas viejas. Ellos estaban 
montando El fantoche de Lusitania (…) Como no tenían plata para el vestuario o la escenografía, 
entonces se le ocurrió usar esas latas viejas para el trono del fantoche y los militares usaron las 
vasinicas como cascos. (…) Así fue como el techo logró hacer un techo como es debido, para 
entonces la casa ya tenía portería, oficinas, un cuarto para vestuario, para escenografía, dos cuartos 
para hospedar a la gente que llegaba a dar funciones y no tenía donde hospedarse y una cocinita 
porque entre tres personas debían hacer los almuerzos. (…) Mientras veías los ensayos estaba en la 
cocina y corría al ensayo, una y otra vez. (…) Porque no había plata como para mensualmente dar 
una cantidad de dinero y fíjate cuántos años tenía el grupo y sin embargo tenían que seguir 
juntando plata para terminar el techo y ninguno protestaba. Todo el mundo metía ñeque para 
terminar el techo. El caso del TEC es muy especial, porque yo veo que ahora se compromete (…) 
pero no respeta su compromiso, no hay una conciencia social, ideológica, o peor de grupo 
¿Cuñando se va a lograr un grupo que sea como un puño, que sacrifique todo lo personal por lograr 
un objetivo común? (…)  
 
2.- Para lograr un grupo de teatro que trabaje con el método de la creación colectiva 
 
(…) Motivados por la revolución cubana, esta gente que se pudo analizar política e 
ideológicamente se dieron cuenta que no hacían teatro solo para divertir a la gente, a pesar de que 
Enrique admitía que en última instancia la función del teatro es divertir, pero además concientizar a 
las personas para salir de este colonialismo en que vivimos; sometidos a los grandes poderes 
mundiales. También se dieron cuanta que debía socializar su trabajo, sin jerarquías, sin que nadie 
esté sobre los demás. (…) Decidieron que no debía haber un director y que todos son importantes, 
ya que a pesar que un actor solo tenga un pequeño parlamento en la obra, ese parlamento es 
importante sino se lo sacara. Todos son importantes, todos tienen la misma responsabilidad, los 
deberes por igual, los beneficios por igual. Entonces trataron de trabajar en colectivo, pero se 
armaba un despelote, porque el que tenía mayor facilidad de palabra era el que convencía que tenía 
la razón, pero no siempre es así. Empezaron a buscar la forma de hacer un trabajo colectivo con 
metodología, con reglas, al fin de que no se vuelva un caos completo. Ese método es muy bueno 
pero tiene un grave defecto, que para poderlo poner en práctica, el grupo debe ser muy 
cohesionado, muy unido, muy decidido para trabajar con gente realmente comprometida; que a 
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pesar de los compromisos que tenga primero esté el trabajo de equipo. Porque sabe que si toma una 
decisión personal perjudica a mucha gente. Eso es muy difícil de lograr. Somos muy 
individualistas, la gente no sabe trabajar en equipo, no quiere. Cada uno cree tener la razón o ser 
mejor al otro, busca tener dinero. (…)  
 
3.- ¿Cuáles son los principios fundamentales de la creación colectiva? 
 
Lo fundamental es la igualdad, todos son importantes. Metodizar para impedir que los líderes que 
tienen las personas dentro, impongan su opinión. Todo es a través de análisis, todo el trabajo. Por 
ejemplo si quieres partir de un texto escrito es más rápido, pero no más fácil, pero nosotros hemos 
trabajado a partir de un tema que era escribir el texto. Enrique escribía lo que nosotros 
improvisábamos. (…)  
 
4.- ¿Cuáles son los pasos de trabajo del método de creación colectiva? 
 
Si es un texto ya escrito hay que analizarlo, pero no un análisis literario, sino teatral. Buscar el 
lenguaje teatral. Se empieza leyendo toda la obra en conjunto. Luego empieza a separarse por 
acontecimientos fundamentales y ponerlos en lo más resumido posible, que va de tal texto a tal 
texto. Que son aquellos sin lo cuales no podría desarrollarse la obra. Como a veces las obras no 
siempre vienen ordenadas cronológicamente, al sacar los acontecimientos fundamentales los vas 
ordenando y cada actor cuanta la obra en ese orden según su punto de vista personal, entonces al 
escuchar los resúmenes de los otros uno se va dando cuenta de otros detalles y se enriquece al 
análisis de la obra. Con ese conocimiento general se empieza el análisis en el orden que viene la 
obra y se separa situaciones. Un relato donde las fuerzas en pugna se enfrentan por una causa, esta 
situación es general y amplia. Se debe descubrir que motivaciones se enfrentan, aclarando hasta 
qué texto llega esa situación. Luego se divide en acciones o conflictos menores donde se enfrentan 
por motivos particulares, sabiendo que pertenecen a la misma situación porque mantiene la 
motivación, los personajes pueden cambiar pero no la motivación. Divides el texto por situaciones, 
acciones y a veces sub-acciones. Una vez dividido el texto se pasa a improvisar, pero no se 
improvisa el texto, sino analogías, para lo cual es necesario tener claro el conflicto. Debe ser una 
situación diferentes pero en base al conflicto. De este trabajo sale hasta el vestuario, porque el actor 
no está condicionado por lo que tiene que decir. Entonces la improvisación sale libre donde sale el 
trasfondo del conflicto. Esas analogías son el inconsciente del conflicto. (…) Te da cosas increíbles 
la improvisación de analogías, de donde nace el texto teatral es decir de imágenes; lo que lleva 
tiempo porque después de cada improvisación se le busca una justificación. A cada situación le 
poníamos un conflicto al que le titulábamos con un proverbio, porque son píldoras de sabiduría. 
	   128	  
Casi todos los títulos de las acciones eran proverbios. (…) Así se va armando la escritura teatral, de 
imágenes. Porque puede no haber texto, pero con el gesto puedes decir muchísimo más, con la 
imagen. La primera vuelta es en base de analogías la segunda vuelta ya es ir empatando las 
imágenes, y luego ensayando y limpiando.  
 
5.- ¿Cuál es la diferencia entre el método de Stanislavski frente a la creación colectiva? 
 
Stanislavski es un método personal para aprender a actuar, no para el trabajo en conjunto en 
equipo. Sirve para formar al actor. El método de creación colectiva es para el montaje, y se supone 
que todos ya son actores y deben ser un grupo muy cohesionado. 
 
6.- ¿Se ha trabajado en Ecuador con el método de creación colectiva? 
 
No, nadie lo ha hecho. Siempre ha habido un director, y los actores han tenido que obedecer. 
Porque no ha habido forma de cuestionar al director, en la creación colectiva no hay necesidad de 
cuestionar; porque el director no impone du idea, todo es en base de análisis, en un juego de 
conflictos. El director es como un coordinador, no tiene la última palabra. 
 
7.- ¿Cree que en Ecuador los actores dominan una técnica? 
 
Aquí hay personas que se han dedicado a prepararse, personas estudiosas. Pero lo que prima es el 
talento natural que tenga cada persona, más que la preparación en sí. Porque en resumidas cuentas 
también lo básico es el talento que tenga cada cual. Si no hay madera nadie te lo puede regalar. (…) 
Nosotros o único que hacemos es ayudar a esa persona descubra su talento, que salga y desarrolle, 
que perfeccione con el apoyo de ciertas técnicas, pero darle talento no se puede; es imposible.  
 
 
